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Vorwort. 


Nacliful.^endo  Arlx'it,  oingcreiclit  als  Dissertation  l)ci  dcv  K()Hi.i;licln'n 
Univei'sitiit  Berlin  und  als  solclic  nur  ini  Auszu.^c  i-edruckt,  erschcint 
hicr  in  iln-cni  voUcn  Unifaniic.  Sic;  soil  einen  lieitrag  liefcrn  /ur  Ivcnnt- 
nis  (li'r  r.antc  und  ihror  Musik,  namcntlich  fiir  die  erste  HiUftc  des 
1().  .lalirhundcrts,  und  bcinidit  sich  ferner,  die  vielfachen  Beziehungen, 
die  dieses  Instriinicnt  zuni  Werdegang  der  allgcmeincn  Musikgescliiclite 
liat,  klarzulegcn.  Insbesondcre  ist  die  Entwicklung  der  Instrumental- 
]\rusik  in  jeiier  Zeit  noeli  lange  niclit  geniigend  aufgeklilrt;  nni  so  wiinschens- 
•\verter  erscliieii  es  niir  dalier,  den  i^nteil  <ler  Ijante  an  dieseni  Fortscliritt 
nachziiweisen. 

Die  Noten-Beihxgen  werden  vielleiclit  nianelicni  Leser  einen  niclit 
unwillkonnnenen  Eiiiblick  in  Stuff  und  Furnien  der  Lanten-Musik  des 
11).  dalirliunderts  gewiihren. 

Gern  ergreife  icli  die  Gelegenlieit,  an  dieser  Stelle  Herrn  Professor 
Dr.  Fleischkr  an  der  Konigliclien  Lniversitat  Berlin  fiir  die  reielien  An- 
regungen  auf  deni  vorliegenden  Gebiete  nieinen  verbindbehsten  Dank 
auszusprecben,  ebenso  dem  Herrn  Oberbibliothekar  Dr.  Kopfeumann  in 
Berlin  fiir  das  allzeit  bereitwillige  .Entgegenkonnnen  bei  der  Durrbsicbt 
des  Quellen  -  Materials. 

Berlin,  ini  August   IDOl. 

0.  Kiirte. 


340472 


Inhalt. 


Einleituug 1 

Formelles  behufs  vorltiufiger  Orieiitionnif)-  iibcr  die  Tiibulatui'eu ;5 

Wie  ist  die  Lauten-Notation  zu  IcsenV o 

Biinde,  Chore,  Stimmung 44 

Intervalle  (Abmessungeu  dei'  Biiude) (jt> 

Uber  den  Ursprung  der  Tabidatureii 7:5 

Accidentien H2 

Koloratur ill ) 

Vortragszeichen '.»4 

Tempo,  Takt i)7 

TonaUtat,  Quinten-Parallelen 103 

Instrumental-Stil,  Tanz,  Riccrcare,  Musik-]\ralcrei Ill 

Laute  mit  Gesang 1-1 

Entwickelung  der  Vielstimmigkeit  auf  der  Lautc;  uiid  die  Fulgeu  diescr  Erscheimiiig  12;") 

Musikaliscbe  Beilagen 128 

Register K>:^ 


Eiiilcitung. 

Die  Bedeutiing  der  Lautcninusik  fiir  die  IMusikgeschichte  ist  in  den 
letzten  .lahrzehnten  melir  und  mehr  gewiirdigt  worden.  Aber  verliiilt- 
nismilBig  nur  kleine  Strecken  dieses  umfangreichen  Gebietes  wurden  er- 
scblossen;  imd  sie,  die  Laiite  —  einst  die  gefeierte  Herrscherin  in  derKunst 
des  Instrnmentenspiels  —  nimmt  als  Objekt  der  Geschicbtssehreibung  nur 
einen  sebr  bescbeidenen  Pbxtz  ein. 

Die  Lautenmusik,  besonders  die  des  15.  und  16.  Jabrbunderts,  ist 
musikbistoriscb  nicbt  nur  desbalb  wicbtig,  weil  sie  einen  Teil  der  Instru- 
mental-Hausmusik  jener  Zeit  repriisentiert,  sondern  weil  sie  zugleicb  mit 
( >rgel  und  Kbxviennusik  zu  dem  groBen  Umscbwung  beigetragen  bat,  der 
der  Instrumentabnusik  den  Eintritt  in  die  Kunst  verscbaffte. 

Eine  Gescbicbte  der  Instrumentabnusik  lIlBt  sicb  nicbt  scbreiben  obne 
Kenntnis  der  Lautenmusik. 

Aber  aucb  in  der  Gescbicbte  der  Notenscbrift  spielt  die  Lauten-No- 
tation  (Tabulatur)  eine  bedeutsame  Rolle;  die  Instrumentalkunde  fiingt 
erst  mit  den  ersten  Lautendrucken  an,  eine  Wissenscbaft  zu  werden. 
Aucb  den  musikaliscben  Akustiker  Avird  mancbe  Eigentiimbcbkeit  des 
Klanges  und  der  Tecbnik  zu  interessieren  vermogen. 

Kurz,  es  verlobnt  sicb,  dieser  Erscbeinung  in  der  Musikgescbicbte  nocb 
mebr  als  bisber  nacbzugeben,  indem  wir  dabei  einer  der  vielen  Wurzebi 
nacbgraben,  deren  AusUiufer  bis  in  das  tiefste  Mittebalter,  vom  Abendland 
in  das  Morgenbind  und  bis  in  das  klassiscbe  Altertum  bineinreicben. 

Einer  gewissen  Unterscbiitzung  der  Lautenmusik  leistete  wobl  die  vor- 
gefaBte  ]\leinung  Vorscbub,  dieselbe  babe,  als  eine  im  wesentlicben  dilet- 
taniscbe,  mit  der  Kunst  wenig  oder  nicbts  gemein,  eine  Ansicbt,  die  um 
so  mebr  berecbtigt  scbien,  als  im  15.  und  16.  Jabrbundert  groBe  Musiker 
als  Lauten-Komponisten  nicbt  genannt  werden.  Es  ist  zuzugeben,  daB 
die  Lautenmusik  als  Kunst  in  jener  Zeit  zunacbst  und  groBtenteils 
mebr  nur  als  ein  Niederscblag  der  alles  beberrscbenden  Vokahnusik  er- 
scbeint.  Nebenber  jedocb  entwickelt  sicb  der  Listrumentalstil,  anfangs 
unmerklicb  und  nur  miibsam  die  Fesseln  des  Yokalsatzes  abstreifend, 
spiiter  im  17.  Jabrbundert  sicb  immer  mebr  von  ibm  loslosend  und  end- 
licb  —  auf  dem  Untergrund  des  Tanzes  —  sicb  giinzlicb  befreiend. 
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Diesen  ProzeB  wesentlich  gefordert  zu  haben,  ist  neben  der  Orgel 
und  dem  Klavier,  wie  wir  sehen  werden,  Verdienst  der  Laute.  Vom 
historischen  Standpunkte  aus  muB  daher  die  Lautenmusik  betracbtet 
werden,  und  man  darf  nicbt  erwarten,  in  ibr  Scbiitze  zu  finden,  welcbe 
unserer  modernen  Musikempfindung  vollauf  Geniige  leisten.  Und  docb 
wird  aucb  der  Astbetiker  seine  Recbnung  finden,  wenn  ibm  durcb  eine 
Avirklicb  zutreffende  Ubertragung  jener  "Werke  aus  der  an  sich  unter- 
gegangenen  Lautentabulatur  in  moderne  Notenscbrift  der  voile  Gebalt 
ibrer  Musik  dargeboten  wird. 

Zu  diesem  Zwecke  bedarf  es  einer  wissenscbaftlicben  Untersucbung 
der  ibr  eigentUmlicben  Notation,  die,  wenn  sie  lediglicb  bucbstabengetreu 
wiedergegeben  wird,  uns  ein  scbiefes  Bild  der  durcb  sie  gekennzeicbneten 
Musik  wiederspiegelt;  dringt  man  namlicb  tiefer  ein  in  den  Geist  dieser 
Tonscbrift,  so  wii'd  man  erst  versteben  lernen,  wesbalb  die  Zeitgenossen 
von  damals  in  den  Ausdriicken  der  Scbwiirmerei  von  jenen  Kunsterzeug- 
nissen  zu  reden  und  zu  schreiben  nicbt  miide  werden.  Die  bierauf  be- 
ziigbcben  Untersucbungen  werden  deslialb  in  Folgendem  einen  verbaltnis- 
mafiig  breiten  Raum  einnebmen.  Daran  anscblieBende  weitere  Betracb- 
tungen  werden  zu  erweisen  versucben,  wie  sicb  Laute  und  Lautenmusik 
in  den  Gang  der  allgemeinen  Musikgescbicbte  einfligen,  und  wie  sie  auf 
die  Musikentwicklung  eingewirkt  baben. 

Die  Lautenmusik  als  Kunst  beginnt  anscheinend  in  der  zweiten  Hiilfte 
des  15.  Jabrbunderts.  Aber  scbon  in  der  ersten  Hiifte  des  16.  ist  ibre 
Verbreitung  —  durcb  den  Druck  —  so  vorgescbritten,  daR  sie  ein  nicbt 
niebr  zu  unterscbatzender  Faktor  im  Musikleben  wird.  Aucb  entsteben 
in  dieser  Zeit  die  ersten  tbeoretiscben  Abbandluugen  iiber  die  Kunst 
des  »Lautenscblagens«,  so  daB  es  wicbtig  erscbeint,  gerade  diese  Periode 
kritiscb  zu  beleucbten  und  sicb  auf  sie  zunacbst  zu  bescbranken. 

Wenn  dabei  die  deutscbe  Lautenmusik  in  erster  Linie  berlicksicbtigt 
werden  soil,  so  gescbiebt  dies  mit  gutem  Grund.  Die  Deutscben  liebten 
es  von  jeber  —  entsprecbend  ibrer  lebrbaften  Art  — ,  die  Kunst  dui'cb 
Lebrbiicber  zu  popularisieren,  und  es  ist  desliall)  kein  Zufall,  daB  das- 
jenige,  was  wir  an  tbeoretiscben  Lauten-Abbandlungen  aus  jener  Zeit 
bositzen,  in  bervorragendem  MaBe  deutscben  »Lutinisten«  zu  verdanken  ist. 
Docb  wiirde  es  eine  einseitige  Bebaudlung  des  fraglicben  Gegenstan- 
des  sein,  wollte  man  nicbt  gleicbzeitig  aucb  die  romaniscben  Tabula- 
turen  zu  Rate  ziebcn,  um  im  Vergleicb  mit  ibncn  neue  Gesicbtspunkte 
zu  gewinnen. 

Ausfiibrlicber    bebandelt    findet    man   Lauten-Technik    und   Lauten- 
musik in  W.  J.  V.  Wasielewski,   ^Gescbicbte  der  Instrumentalmusik  im 
16.  Jabrbundert« .     Ferner  benutzte  Arbeiten  zur  Lautenkunde  sind: 
Kiesewetter,  Allgem.  Mus.  Zeitg.     Leipzig  1831,  No.  3,  5,  9. 


O.  Fleischer,   Denis  C-raultier,   in  der   Vierteljahrssclir.  fiir  Musik- 

wiss.  Band  2  il886). 
E.  Radecke,   :>Das  deutsche  weltliche  Lied  in  der  Laiitenmusik  des 
seclizehnten  Jahrhunderts«,  Vierteljahrssclir.  f.  Musikw.,  Band  7. 
M.  Brenet,  »Notes  sur  I'histoire  du  luth  en  France«,  Riv.  mus.  1898. 
Kiesewetter,  Die  Musik  der  Araber.     Leij)zig  1842. 
Endlich  einige  kleinere  Notizen,  Aufsatze,  bibhographisclie  Hinweise 
in  den  Monatsheften  fiir  Musikgeschichte  von  Eitner. 
Da   das  angefiihrte  Material  nur  wenigen    zur  Hand   sein   dlirfte,   so 
sehe  icli  mich  genotigt,  zum  besseren  Verstandnis   der   folgenden  Unter- 
siichungen  das  Formelle  der  Lauten-Tabulaturon   in  Kiirze   zii   erkliiren. 


Fonnelles  der  Tabulaturen. 

Die  sechschorige  abendllindische  Laute  des  16.  Jahrlmnderts  hatte 
folgende  Stimmung:  Quarte,  Quarte,  Terz,  Quarte,  Quarte;  also  z.  B.  von 
A  aus:  A,  d,  g,  h,  e',  a'. 

Die  3  tiefsten  Chore  (also  A,  d,  g)  batten  2  Saiten,  von  denen  die 
zweite  in  der  Oktave  mitklang.  Die  beiden  Saiten  lagen  dicht  an  einan- 
der,  d.  h.  nur  so  weit  von  einander  entfernt,  daB  ihre  Schwingimgen  sich 
gegenseitig  nicht  storten.  Die  beiden  niichsten  Chore  waren  ebenfalls  zwei- 
saitig;  die  zweite  Saite  war  aber  im  Einklang  (Unison)  mit  der  ersten  ge- 
stimmt.    Der  hochste  Chor  (also  a')  bestand  meistens  aus  nur  einer  Saite. 

Zum  leichten  Greifen  der  Tone  war  der  Lautenhals  in  Biinde  abgeteilt, 
Avelche,  aus  Darmsaiten  gefertigt,  urn  ihn  herumgeschlungen  wurden. 
Sie  grenzten  die  Tone  in  der  Weise  ab,  daB,  wenn  man  den  Finger  zwischen 
2  Biinden  fest  auf  den  Chor  setzte,  die  betreffende  Saite  oder  die  be- 
trettenden  Sait(ni  dadurch  auf  den  darunter  (nach  dem  Saitenhalter,  Steg 
zu    behndlichen  Bund  ge^DreBt  und  entsprechend  verkiirzt  wurde. 

Die  Biinde  wurden  nun  mit  Buchstaben  (deutsche  und  franzosische 
Tabulatur)  oder  durch  Zahlen  (spanische,  italienische)  gekennzeichnet;  und 
diese  Bezeichnungen  bildeten  die  Lauten-Tonschrift  (Tabulatur i,  im  Gre- 
gensatz  zu  der  Vokaltonschrift,  welche  die  Tone  als  solclic  mit  den  Buch- 
staben A,  B,  H  etc.  notierte. 

Die  deutsche  Tabulatur  zeigt  folgendes  Bild  des  Lautenhalses,  auf 
welchem  die  eingeklammerten  Buchstaben  die  betreffenden  Tone  (hier  in 
A  Stimmung),  die  anderen  Buchstaben  und  Zahlen  die  Bundbezeichnungen, 
also  die  eigentliche  Tonschrift  wiedergeben.  Der  tiefste  Chor  wurde  ver- 
scliieden  bezeiclmet.  Die  Abweichungen  von  der  Bezeichnung  des  Lu- 
tinisten  Judenkunig  (iiber  diesen  Autor,  wie  die  anderen  vergl.  weiter 
unten)  sind  links  vom  tiefsten  Chor  A    A)  angedeutet. 
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Die  Ztichen  von  -  abw-irts  -vmrden  seit  1510 — 20  moist   in  Gruppon 
Tereinifft.  so  imd  =r.     Es  bedeiitete  also 
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Ini  Yerlauf  der  Untersuclumgen  wird  auf  die  Eegeln  \md  Eigeutiim- 
lichkeiten  der  Notation*  und  namentlich  auf  das  Yerlialtnis  der  ihyth- 
mischen  Zeichen  zu  der  mehrstimmigen  Gnippienmg  der  Tabiilatur  naher 
eingegangen  werden. 

Die  romanischen  Tabulaturen  setzten  die  Bimdbezeiclmuiig  aiif  Linien, 
welche  das  Bild  des  mit  6  oder  5  franzosisch  Cboren  bespannteu  Lauten- 
halses  wiedergaben.  Spanier  und  ItaHener  bedienten  sich  dabei  der  Zah- 
len.  die  sich  auf  jedem  Chor  vriederholten.  Franzosen  der  Buchstabeu  in 
gleicher  Weise.  Ich  komnie  auf  sie  spater  ausfiihrlicher  zimick.  Die 
rhythmischen  Zeichen  der  romanischen  Tabulatur  sind  im  wesentlichen 
die  der  deutschen.     Die  Benennung  der  Chore  \rar  folgende: 

Deutsche  Tabulatur      italienische 


1. 

Chor 

dem  Tone 
nach  tiefeter 

GroB-Pnmimer 

Contrabasso 

2 

^[ittel-PniniTiier 

Bordone 

3. 

Klein-Pnimmer 

Tenore 

4. 

^littel-Saite 

Mezzana 

5. 

Gesangs-Saite 

Sottana 

6. 

Quint-Saite 

Canto  ^franz.  chanterelle) 

Etwaige  Abvreichiingen  von  diesen  Bezeichnungen.  namentHch  bei  den 
deutschen  Autoren,  iibergehe  ich  als  unwesenthch. 


Wie  ist  die  Lauten-Xotatiou  zu  leseii"^ 

Wasielewski  sagt  in  seiner  oben  angezogenen  >G^schichtec  ^S.  115.  A.) : 

>"WoUte  man  sich  darauf  einlassen,  Tonsatze.  wie  die  Lauten-Komposi- 
tionen  des  16.  Jahrhunderts  dui-ch  EiTaten  zu  vervollstandigen,  so  wiirde 
man  das  Gebiet  einer  unbegrenzten  und  unberechtigten  Spekulation  betreten 
und  schlieCIich  nur  die  kunstgeschichtliche  Anschauung  triiben.  "Wii-  baben 
uns  einfach  an   das  zu  halten.  was  vor  uns  auf  dem  Papier  steht.  < 

Diesem  Satze  wird  man  unbedingt  zustimmen  miissen.  Es  ist  zweifel- 
los  unwissenschaftlich,  Ubertragungen  unter  willkiirhcher  Beimengung 
moderner  Phantasie  zu  Hefera. 


—     6     — 

Yon  demselben  Gesichtsiiunkt  geht  audi  0.  Fleischer^^  aus,  der  die 
Ubertragungen  von  Lauten-Tabulaturen  streng  philologisch  halt,  mn  zu 
erreichen,  >daB  die  Originalquellen  entbehrlich,  aber  eine  Kontrolle  des 
Textes  dennoch  trotz  der  Ubertragung  moglich  bleibt.<- 

>Freilich,<  heiBt  es  dort  weiter,  >sieht  diese  Ubertragung  unfertig  genug 
aus  und  liest  sich  anfangs  unbequem.  Aber  man  wird  sich  sehr  bald  binein- 
lesen,  und  die  Phantasie  wird  dann  ersetzen.  was  not  thut,  um  sich  eine 
Yorstellung  von  dem  Effekt  zu  macben,  welchen  die  Stiicke  hervorbrachten. 
....  Am  besten  ware  es  natiirHch,  man  hatte  iiberhaupt  nicbt  notig,  die 
Tabulatur  umzusetzen.c 

Ausdriicklich  aber  verwahrt  sich  der  genannte  Forscher  dagegen,  daR 
die  Xoten,  so,  \de  sie  in  der  Ubertragung  wiedergegeben  sind,  immer 
auch  zugleich  den  wirklichen  rhythmischen  "Wert,  der  ihnen  zugedacht  war, 
reprasentieren.  Die  Erganzungsfahigkeit  der  philologischen  Wiedergabe 
im  musikalischen  Sinn  wird  dort  besonders  betont. 

Wenn  ich  nun  hieran  ankniipfend  versuchen  werde.  die  Lauten— Tabu- 
latur in  einer  dem  modemen  Yerstandnis  entsprechenden  Weise  in  unsere 
Notenschiift  umzusetzen,  so  ist  der  leitende  Gedanke  dabei  folgender: 
Die  streng  philologische  tjbertragung  giebt  zwar  ein  buchstabengetreues 
Bild  des  Originals,  nicht  aber  ist  sie  ein  Spiegel  seines  musikalischen  Ge- 
halts.  Ist  schon  an  sich  jede  Tonschrift  nur  ein  ungefahres  Abbild  der 
Tonwirklichkeit,  so  wird  sich  dieser  Mangel  noch  viel  fiihlbarer  machen 
bei  der  Ubertragung  aus  einer  Tonschrift  in  eine  andere,  aus  einer  toten 
in  eine  lebendige.  Die  Absichten  und  Wii-kungen  der  urspriinghchen 
Notation  gehen  hierbei  leicht  verloren.  Es  fi-agt  sich  nun:  Ist  es  mog- 
hch,  dieser  musikalischen  Seite  in  den  Uljertragungen  zu  ihrem  Recht  zu 
verhelfen.  ohne  die  Forderangen  wissenschaftlicher  Gewissenhaftigkeit  zu 
verletzen?  Indem  ich  versuchen  will,  diese  Moghchkeit  zu  erweisen, 
gehe  ich  zunachst  von  einem  einfachen  Beispiel  aus. 

Anfang  eines  >PriameIl'  aus  Judenkunig's-    Tabulatur: 
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1  >Denis  Gaultierc  a.  a.  0..  S.  94. 

2  Hans  Judenkunig  >I7tilis  et  compendiata  mtroductio«  und  >Am  schone  kuns 
liche  xmderweisung  etcc.     "Wien  1523    einziges  Exemplar  in  Wien.  K.  K.  B. . 
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Wie  das  musikalische  Gefiihl  diesen  buchstablich  wiedergegebenen 
Satz  zu  erganzen  hat,  ist  ohne  weiteres  einleuchtend ;  daB  er  ent- 
sfH-echend  zu  erganzen  sei,  ist  eine  jener  philologischen  "Wiedergabe 
iibrigens  in  keiner  Weise  widersprechende  Voraussetzung,  die  erst  noch 
des  Beweises  bedarf. 

Der  bloBe  Hinweis  auf  das  musikalische  Gefiihl  geniigt  hierfiir 
keineswegs;  denn  die  Dinge  liegen  nicht  iiberall  so  einfach  wie  in  obigem 
Beispiel.'  Zunachst  wird  man  gut  thun,  auf  die  akustischen  Verhaltnisse 
der  Laute  und  ihres  Klanges  naher  einzugehen,  und  es  wird  sich  dabei 
herausstellen,  daB  die  Lutinisten  nicht  Tonzeichen  von  langerer  Ton- 
dauer  schreiben  konnten  und  durften,  als  die  Xatur  des  Lautentons 
dies  zulLiBt.  Femer  -w-ird  die  Technik  des  Lautenspiels,  der  Fingersatz, 
der  Gebrauch  der  rechten  Hand  —  welche  Dinge  wiederum  von  der 
anatomischen  Bildung  der  Hande,  vom  Bau  der  Laute,  von  der  Stimmung 
der  Saiten  und  der  Anordnung  der  Bunde  abhangen  —  entscheidenden 
EinfluB  auf  die  Notation  ausgeiibt  haben.  Selbstverstandhch  muB  man 
bei  der  Beurteilung  der  Finger-Technik  die  hochste  Meisterschaft  daiin 
in  Ansatz  bringen;  nicht  etwa  die  Leistungen  von  Stiimpem  oder 
^gemainen  Lautenschlahem^,  wie  der  Lutinist  Judenkunig  sie  nennt, 

Zunachst  also  gilt  es,  den  Lautenton  in  Bezug  auf  Dauer  und  rela- 
tive Yemehmbarkeit  zu  untersuchen,  zwei  Eigenschaften,  welche  gerade 
fiir  die  Wiedergabe  mehrstimmiger  Tonsatze  von  der  groBten  Be- 
deutung  sind. 

Xehmen  vdr  eine  der  alten  Lauten  zur  Hand  und  schlagen  die  leeren 
Saiten  an,  so  ist  die  Klangdauer  —  wie  bei  alien  ahnlichen  Instru- 
menten  —  verschieden,  je  nachdem  die  Saite  schwerer  oder  leichter  ist, 
tiefer  oder  hoher  khngt;  bei  jenen  langer,  bei  diesen  kiirzer.  Ent- 
sprechend  verringert  sich  die  Tondauer,  wenn  wir,  mit  dem  Finger 
greifend,  die  Saiten  verkiirzen  und  um  so  mehr,  je  weiter  die  Verkiii'zung 
vorschreitet.  Die  Tonschwingungen  einer  gezupften  Saite  nehmen  femer 
nach  der  Erregung  schnell  ab.  so  daB  die  Tondauer  nicht  gleichbedeutend 
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ist  mit  gleichmaBiger  Tonstiirke.  Neben  der  Tondauer  spielt  also  der 
Grad  der  Vernehmbarkeit  cine  Eolle.  Auch  die  Art  des  Anschlags  Ubte 
auf  die  Natur  des  Lautentons  einen  EinfluB,  worauf  eine  Bemerkiing 
De  La  Borde's\)  hinzuweisen  scbeint,  wenn  er  sagt: 

'<les  sons  (du  Luth)  sont  tendres  et  touchans,  lorsque  Ton  observe  la 
fafon  d'en  bien  jouer,  qui  vient  de  ra-plomb  de  la  main  gauche,  et  de  beau- 
coup  de  moeleux  dans  le  pince  de  la  main  droite ;  car  si  Ton  force,  ce  n'est 
plus  le  meme  instrument. » 

Ferner  wii'kten  auf  den  Ton  ein:  die  Konstruktion  der  Laute  als 
eines  Resonanzkorpers.  Wir  wissen  aiis  Baron, 2)  welcber  Wert  der 
Form  des  Lauten-Bodens,  seinem  Material,  der  Tecbnik  seiner  Zii- 
sammensetzung  beigemessen  wurde.  Aucb  Mersenne  deutet  uns  gegen- 
siitzlicb,  bei  Besprecbung  der  »guiterre«  an,  daB  die  stark  gewolbte  Fonn 
des  Resonanzbodens  EinfluB  auf  den  Ton  bat: 

«Le  fonds  (des  guiterres),  ou  le  dos  qui  ne  se  void  point  est  quelquefois 
droit  comme  la  table  et  d'autre  fois  un  peu  convexe;  ce  qui  n'importe  pas 
beaucoup,  et  quelque  fagon  qu'on  luy  donne  ses  sons  tiennent  quelque  cbose 
du  chaudron  et  semblent  toujours  gemir. » 

Das  S  ait  en- Material  (Scbafdarme)  wirkt  insofern  auf  den  Ton  ein, 
als  infolge  der  geringen  Masse  der  Saite  in  Yerbindung  mit  der  leicbten 
Beweglicbkeit  des  Resonanzbodens  und  der  Weichbeit  des  Fingerdrucks 
gegen  das  Griffbrett  die  Scbwingungen  nach  dem  Anscblag  verbaltnis- 
milBig  schnell  verloscben.  Der  moderne  Klavierton  bat  diesen  Mangel 
nicbt  (Saiten  von  Metall,  starke,  sebwere  Stege),  aber  sein  Klang  ist 
verbaltnismiiBig  nicbt  so  kriiftig  und  durcbdringend,  wie  der  gezupfter 
Saiten.  3) 

Aus  alien  die  Tondauer  bestimmendcn  Ki'iiften  zog  die  Lauten-Tecbnik 
von  friib  an  eine  empiriscli  gefundene  Resultante,  indem  sic  eine  Durcli- 
scbnitts-Tondauer  annabm,  die  fiir  ibre  Tondarstellung  und  fiir  ibre 
Notation  maBgebend  wurde.  Denn  wenn  audi  Uingere  bezw.  tiefere  Saiten 
liinger  scbwangen  als  kiirzere  bezw.  bobere,  so  waren  docb  die  leiditeren 
boberen  drei  Chore  jenen  an  Schiirfe  und  Eindrucksfiiliigkeit  iiberlegen. 
Kontrastierten  nun  kiirzere  Tonwerte  gegen  liingere  —  das  war  in  der 
Zeit  der  Polyrhytbmik  die  Regel  —  so  durfte  man,  damit  die  langeren 
Notenwerte  nicbt  allzu  sebr  vor  den  kiirzeren  verscbwanden,  sie  nicbt 
giinzlich  abklingen  lassen.  Auf  diese  Weise  bildete  sicb  ganz  von  selbst 
die  Regel  beraus,  den  Wert  eines  Scblags-*]  als  Durcbscbnittsdauer  eines 

1)  Essai  sur  la  Musique  1. 1,  p.  299. 

2)  Untersuchung  des  Instruments  der  Lauten  (1727),  S.  88  ff. 

3)  Helmholtz.  Lehre  v.  d.  Tonempf.  IV.  Aufl.  S.  115. 

4)  In  der  «Tres  breve  et  familiere  introduction   pour   entendre   et   apprendre  par 

soy  mesmes la  taljulature  du  Lutz»  [Attaingnant.  Paris  1529]  wird  dies  direkt 

ausgesprochen. 
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Tons  anzunehmen,  d.  li.  den  Wert  einer  Brevis  durch  zweimaliges  An- 
schlagen  darzustellen. 

Dies  schlieBt  jedocli  niclit  aus,  daB  gegebenen  Falles  mit  einer 
groBeren  Tondauer  gerechnet  wird  —  wie  wir  das  aus  Beispielen  erselien 
werden.  Ja,  einige  Autoren  stelien  nicht  an,  ihr  den  Wert  von  zwci 
vollen  Tactus  zuzusprechen.  Aber  da  sie  dabei  den  Nachteil  des  starken 
Abklingens  in  Kauf  nehmen  mlissen,  *)  geschieht  es  selten  und  meist 
nur  da,  wo  alle  Stimmen  akkordisch  ruhend  zusammenklingen.  So  z.  B. 
bei  Schlick,2]  (jer  den  Wert  einer  Brevis  wiederholt  durch  nur  ein  Ton- 
zeichen  wiedergiebt.  Dasselbe  finden  wir  bei  alien  Lutinisten  iiberall 
bei  Schliissen,  wo  unter  dem  Zeichen  ^,  wie  Neusiedler  sagt,  »die  stimmen 
der  saitten  gantz  und  gar  ausbrunnnen,  biB  gar  kain  klang  der  saitten 
mer  gehordt  wurdt«. 

Von  EinfiuB  auf  die  Klangfarbe  Avar  ferner  jene  Einrichtung  der 
Begleitoktaven  flir  die  drei  tiefsten  Saiten.  Virdung^^)  giebt  dafiir 
f olgende  Erkliirung : 

»deiiu  die  groBen  saitten  wie  woll  sye  grob  und  groC  sind  so  mag  man 
sye  doch  nit  so  laut  oder  so  stark  horen  clyngen/  in  die  weite/  als  die 
claynen/  oder  die  hohen/  Darumb  geit  man  in  die  octauen  zu/  das  sie  den 
anderen  gleich  gehort  werden. « 

Wir  wissen  aus  Forschungen  der  neuesten  Zeit,-*)  daB  die  Beigabe 
von  Oktaven  an  sicli  durcliaus  nicht  mit  Tonverstarkung  identisch  ist; 
hochstens  nur  insoweit,  als  der  Kombinationston  des  Oktavtons  mit  dem 
Grundton  und  umgekehrt  der  erste  Oberton  des  letzteren  mit  dem 
Oktavton  zusammenfallen.  Wohl  aber  bewirkt  dies  eine  etwas  schiirfere 
Klangfarbe,  zumal  auch  die  hoheren  Partialtone  der  Oktave  zur  teil- 
weisen  Verstiirkung  der  bereits  vorhandenen  beitragen. 

Umsomehr  aber  war  in  diesem  Sinne  eine  Beigabe  von  Oktaven 
notig,  als  die  noch  nicht  mit  Metalldraht  besponnenen  tieferen  Darm- 
saiten,  um  die  notige  Schwere  zu  haben,  verhaltnismiiBig  dick  und  steif 
ausfielen,  was  bei  ihrer  geringeren  Elastizitiit  ein  schnelleres  Diimpfen 
der  Obertone,  namentlich  der  hoheren,  zur  Folge  hatte.-'^) 

Je  weniger  Obertone,  desto  dumpfer,  weicher  der  Ton.  Um  also  den 
etwas  charakterlosen,  dumpfen  Ton  der  tieferen  Saiten  gegeniiber  den 
hoheren  etwas  durchdringender,  heller  zu  gestalten,  gab  man  ihnen  die 
Oktaven  bei,  die  dem  Klange  jenen  eigentiimlichen,  reizvollen  Charakter 
verliehen,    weicher   uns    an    den    Klavicymbeln    des    17.    und   18.  Jaln-- 


1)  Vgl.  auch  Praetorius  »Syntagma  II«.     Eitner,  S.  81. 

2)  A.  Schlick,  Tabulaturen  Etlicher  lobgesiing  etc.  1512. 

3)  Seb.  Virdung,  Musika  getutscht  1511,  Eitner  S.  71. 

4)  C.  Stumpf,  Tonpsychologie,  Bd.  II.  S.  426. 

5)  H.  Helmholtz,  a.  a.  0.,  S.  137. 
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hunderts  noch  heute  aiiffiillt,  imd  den  Ambros  treffend  mit  »Silber- 
klang«  bezeicbnet. 

Nicht  zu  iiberseben  ist  aucb  der  durcb  Oktaven-  und  Unisonsaiten 
bewirkte  Zuwacbs  an  Tonfiille.  Eine  Analogie  finden  wir  in  den  Mix- 
turen  der  Orgel.  Obne  die  Beriicksicbtigung  der  Oktaven  ist  die  so 
iiberaus  geriibmte  Lieblicbkeit  des  Lautenklangs  nicbt  zu  versteben. 
Obne  sie  kbngt  aucb  eine  Klavier-Ubertragung  leer,  diirftig,  unvermittelt, 
cbarakterlos ;  mit  ibr  zeigt  der  Satz  eine  nicbt  geabnte  Fiille  und  oft 
den  Eindruck  des  Priicbtigen,  Interessanten. 

Man  wird  daber  gut  tbun,  die  Oktavenbegleitung  aucb  in  den  Uber- 
tragungen  zu  beriicksicbtigen.^)  Selbstverstandbcb  baben  diese  Oktaven 
nicbt  etwa  einen  besonderen  melodiscben  Wert,  da  sie  ja  mit  ibren 
Unter-Oktaven  verscbmelzen. 

AVesentlicb  ist  ferner  der  Umstand,  daB  die  Laute  in  jener  Zeit  als 
Instrument  der  Hausmusik  dem  Klavier  iiberlegen  war.  Das  Clavicbord 
des  15./16.  Jabrbunderts  mit  seinen  verbaltnismaBig  kurzen  Metallsaiten. 
seinen  leicbten  Stegen,  seinem  nocb  primitiven  Resonanzboden  gab  einen 
nicbt  scbarf  ankbngenden,  dagegen  auBerordentlicb  scbnell  verklingenden, 
scbwacben,  kbmpernden  Ton.  Der  Fall  der  Tasten  war  ein  geringer, 
die  Anscblagstelle  nicbt  nacb  den  dafiir  giinstigsten  Bedingungen  aus- 
gesucbt,  sondern  durcb  die  Natur  des  Instruments  ein  filr  alle  Mai  mit 
dem  Grenzj^unkt  der  scbwingenden  Saite  zusammenfallend.  Eine  Dilm- 
pfung  der  »mitrausclienden«  Nacbbarsaiten  feblte.  Die  Wabl  von  Metall 
als  Anscblagstift  bewirkte,  daB  die  Obertone  verbaltnismiiBig  zu  stark 
gegen  den  Grundton  wurden,  wodurcb  der  Klang  den  Cbarakter  des  Leeren 
bekam.2)  Dies  alles  —  dazu  die  Bundunfreibeit,  denn  bundfreie  Clavicborde 
wurden  erst  im  17.  Jabrbundert  allgemeiner  —  lieB  das  Clavicbord  lange 
Zeit  der  Laute  untergeordnet  erscbeinen,  welcb'  letztere  die  gescbilderten 
Nacbteile  nicbt  in  solcbem  MaBe  zeigte. 

Namentlicb  war  die  Tonbildung  durcb  unmittelbare  Ubertragung 
mittelst  der  Hiinde  —  obne  Zubilfenabme  von  Hebeln,  Claves  —  eine 
entscbieden  iiberlegenere,  sowobl  beziiglicb  der  Klangfarbe,  als  des  Aus- 
drucksvermogens.  Die  Anscblagstelle  lag  —  nacb  dem  Zeugnis  eines  aller- 
dings  spateren  Lutinisten  Baron^')  —  in  dem  centro  spatii  zwiscben  Steg 
nud  Stern,  etwa  auf  1/5  der  Saitenlange.  Xacb  Baron  kann  aber  der 
Lutinist  die  Anscblagstelle  wecbseln,  des  Ausdrucks  wegen,  denn  >je  bober 
gegen  das  Griff brett,  desto  gebnder  und  scbwiicber  der  Ton<. 

1)  Die  Theorbe  hatte  zwar  moist  nui-  einfaclie  Saiten  (keine  Oktavsaiten.  vgl.  Prae- 
torius,  Sjiitagma  II,  oO;  Eitner  60,  61);  indeB  hatte  sie  auch  andere  musikalische  Auf- 
gaben,  die  ihrer  weitgriffigeren  Applikatur  entsprachen  (Syntagma  11,  52j. 

2)  Nach  Helmholtz,  a.  a.  0.,  S.  130. 

3)  A.  a.  0.,  S.  146. 
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Auch  heiite  nocli  kann  man  experinientell  feststellen,  daB  das  Clavi- 
chord der  Laute  an  Tonstiirke  und  Tondauer  unterlegen  war. 

Besser  war  es  mit  deni  gleiclizeitigen  Clavicymbalum  fSpinett,  Vir- 
ginal) bestellt,  welches  vor  deni  Clavichord  den  Vorzug  voraiis  hatte, 
daB  der  durch  den  Kiel  angerissene  Ton  im  Moment  der  Erregung  an 
der  Erregungsstelle  eine  groBere  Schwingungs- Amplitude  erhielt  und  sich 
dadurcli  schiirfer,  eindringlicher  dem  Ohr  aiifzwang.  Freilich  klang  da- 
flir  der  Ton  auch  schneller  ah,  was  Praetorius^)  bestiitigt,  wenn 
er  sagt: 

»Die  Clavicymbel  sind  in  voller  Musik  (also  in  mehrstimmiger,  wie  man 
wohl  erliiuternd  hinzusetzen  darf)  gar  zu  stille  und  konueu  die  Saiten  ihren 
Klang  und  Resouanz  iiber  einen  halbeu  Takt  nicht  viel  continuieren.« 

Immerhin  zeigt  der  Yersuch  auf  einem  alten  Clavicymbel,  daB  das- 
selbe  durch  die  scharfe  Abgrenzung  seiner  Kliinge  dem  Tonvorstellungs- 
Yermogen  des  Horers  mehr  entgegenkam,  als  das  Clavichord. 

Beide  Tasten-Instrumente  waren  andererseits  der  Laute  gegeniiber 
in  einem  nicht  unerheblichen  Punkte  unterlegen:  in  dem  der  Transport- 
fiihigkeit. 

Ochsenkhun^j  stellt  jedenfalls  die  Laute  iiber  jene,   indem  er  sagt: 

»"Wir  Teitschen  nennens  eiu  Lauten/  vieUeicbt  von  seinem  lauten  gethon 
oder  clang  den  es  bell  laut  und  an  lieblichkeit  der  stimmen  andern  saiten 
kunstigen  Instrumenten/  von  vielen  wie  gemelt  fiirgesetzt  wirt.« 

Freilich  irrte  dieser  Lutinist  in  der  Annahme,  daB  der  Name  Laute 
von  ihrem  lauten  Geton  herrilhre,  aber  bezeichnend  genug  bleibt  die 
Stelle  doch. 

Mersenne  nennt,  wenn  er  die  Instrumente  aufzahlt,  meist  die  Laute 
vor  dem  Clavic}4nbel  ^Epinette).  Wie  hoch  sie  in  der  allgemeinen 
Schiitzung  stand,  geht  auch  aus  folgender  Stelle  hervor:^) 

«0n  jjreferera  le  Epinette  au  Lutb,  qui  est  son  Compediteur;  niais  la 
commodite  du  Luth,   sa  bonne  grace,   et  sa  douceur  luy   out  donne  I'avautage.* 

Allerdings:  mehrere  » parties «  seien  leichter  auf  dem  Spinett  auszu- 
fiihren. 

Bei  der  gesamten  Gattung  von  Kliingen,  die  gezupften  Saiten  ent- 
stammen,  darf  nun  nicht  iibersehen  werden,  daB  das  psychologische 
Moment  des  Horens,  das  geistige  Horen,  eine  notwendige  Ergiinzung 
zur  physiologischen  Tonemphndung  bildet.  Der  angeschlagene  Ton  nilm- 
Hch  bleibt,  wenn  auch  bald  abklingend,  in  unserer  Yorstellung  haften, 
und    wir   glauben  ihn   noch  zu  horen,   wenn   seine   Schwingungen  schon 


1)  Syntagma  II,  Eitner  S.  85. 

2)  Seb.  Ochsenkhun,  Tabulaturbuch  etc.  (1558,)  Vorrede. 

3)  Mersenne,  Harmonie  univers.,  Instrum.  Ill,  S.  101,  107. 
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dem  Zustand  der  Euhe  nahe  sind;  wir  vermogen  ihn  sogar  audi  dann 
noch  mit  den  zii  ihm  in  melodisclier  Beziehung  stehenden  naclifolgenden 
Klangen  zu  verbinden,  wenn  er  bereits  verklungen  ist.  In  den  liber- 
wiegend  diatonisch  oder  in  konventionellen  Spriingen  fortschreitenden 
Melodien  jener  Zeit  hatte  diese  Fahigkeit  keine  iibcrgroBen  SchAvierig- 
keiten  zu  iiberwinden. 

Die  tJbertragung  melirstimmiger  Vokalsiitze  war  Haupt -Gegenstand 
der  Lauten-Komposition.  Nebenbei  iibcrtrugen  die  Lutinisten  das 
Prinzip  derselbeu  auf  die  nocb  in  den  Kinderschuhen  steckende  Instru- 
mental-Kunstmusik.  Selbst  mit  beiden  FiiBen  in  der  pol}Tliythniischen 
Vokalmusik  ihrer  Zeit  stehend  und  von  der  Absicht  geleitet,  sie  dem 
Interieur  des  Hauses  zu  iibermitteln,  batten  sie  sicb  selbst  widersprocben, 
wenn  sie  nicbt  alle  ihnen  zu  Gebote  stehenden  Mittel  der  Technik  an- 
wendeten,  um  den  mebrstimmigen  Satz  auch  wirkbcb  mebrstimmig  zu 
Gebor  zu  bringen.  DaB  nun  nicbt  bios  die  Absicht  vorlag,  sondern  daB 
die  Lautensiitze,  solange  sie  in  den  Grenzen  der  technischen  Ausfiibr- 
barkeit  gehalten  wurden,  und  nicbt  von  vornberein  —  als  Tanzstiick')  — 
ausgesprocben  akkordischen  Charakter  trugen,  thatsacblicb  auch  ini  Cha- 
rakter  der  Mebrstimmigkeit  ausgefiibrt  wurden  oder  werden  sollten, 
werden  uns  die  Autoren  selbst,  nocb  mebr  aber  das  Studium  ihrer 
Werke  lebren. 

Zu  diesem  Zweck  miissen  Avir  zuniichst  die  Technik  der  linken  Hand 
einer  Prlifung  unterzieben.  Dieselbe  bangt  eng  zusammen  mit  der  rela- 
tiven  Stimmung  der  Chore,  die  durcbgebends  folgende  war:  Quarte, 
Quarte,  Terz,  Quarte,  Quarte  und  mit  der  (cbromatiscben)  Anordnung 
der  Biinde.  Die  Finger  wurden  in  der  natiirlicben  —  Anr  wiirden  sagen 
ersten  —  Lage  so  gesetzt,  daB  der  Zeigefinger  zum  ersten,  der  Mittel- 
tinger  zum  zweiten  u.  s.  w.  Bund  gehorten.  Die  Quarte  war  somit  durch 
die  4  Finger  gerade  cbromatisch  ausgefiillt;  bei  dem  Terz-Intervall  der 
l)eiden  mittleren  Saiten  erreicbte  der  kleine  Finger  den  Unison  des 
iiiicbst  boheren  Chors,  was  bei  den  in  Quart -Yerhaltnis  stehenden 
Choren  nicbt  der  Fall  war.  ISIicbt  als  ob  die  Lutinisten  jener  Zeit 
chromatische  Tonfolgen  batten.  In  wie  bescbeidenen  Anfiingen  die 
Chromatik  sicb  damals  iiberbaupt  befand,  wird  weiter  unten  beleuchtet 
werden.  Aber  da  der  Gebrauch  samtlicber  chromatiscber  Tone  scbon 
damals  iiblich  war,  muBte  eben  jeder  Halbton,  d.  b.  jeder  Bund  in  der 
Tonleiter  seinen  besonderen  Finger  beansprucben. 

Neusiedler's'^)  erster  Teil,  als  Lautenschule  fiir  Anf anger  geschrieben, 


1)  Oder,   wie   bei   Jiulenkunig,    als   Ubertragung   von    humamstisclien   Oden-Kom- 
positionen. 

2)  H.  Neusiedler,  Ein  Neugeordnet  kiinstlich  Lautenbuch,  Nurnberg  1535/36. 
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giebt  mis  gleich  auf  den  ersten  Seiten  den  Beleg  dafiir.    Man  vergleicbe 
die  Fingeruljung,  die  so  beginnt: 


-I- 


(5*    B     c'     1  f      1      V     *C*  =  ^— i^z,^  *-^f-j*-g— 


Die  Punkte  zeigen  den  Fingersatz  an.  1  Punkt  deutet  auf  den 
Zeigetinger,  2  Punkte  auf  den  Mittelfinger,  3  auf  den  Ringtinger  und 
4  auf  den  kleinen  (Gold-)  Finger.  Und  docli  ist  dieser  Fingersatz  nur 
als  Ausdruck  der  bequemsten  Handbaltung  zu  betrachten.  Er  war  dazu 
da,  den  Schiilern  zunachst  Or(buing  in  die  Finger  zu  bringen.  Die  Mehr- 
stimmigkeit  erforderte  aber  tbatsLicblicb  eine  ganz  audere  Anordnung  des 
Fingersatzes,  wie  aus  Folgendem  ersichtlich  werden  wird. 

Xeusiedler  geht  metbodiscb  vom  Leicbteren  zum  Schwereren  liber. 
Zunachst  einstimmig,  dann  indem  gegen  eine  ausgehaltene  Stimme  eine 
zweite  kontrapunktiert,  endlich  —  ini  sogenannten  grofien  Fundanicnt  — 
mit  einer  Stimme  gegen  zwei  ausgehaltene.  In  den  betreffenden  Ubungs- 
stiicken  fiillt  auf,  daB  Neusiedler  dem  Lautenton  die  Fahigkeit  beimiBt, 
auch  iiber  einen  Schlag  hinaus  zu  dauern,  beziehuiigsweise  vernehmbar 
zu  sein.  Zwar  spricht  er  dies  nicht  ausdriicklich  aus.  Aber  sein  Finger- 
satz lehrt  es  uns  neben  anderen  Anzeichen.  Ich  darf  dabei  daran  er- 
innern,  daB  die  mit  dem  Finger  gegriffene  und  darauf  angeschlagene 
Saite  nur  so  lange  den  Ton  wiedergiebt,  als  der  Finger  fest  auf  der 
Saite  aufgesetzt  bleibt.  In  dem  Augenblick,  da  er  loslaBt,  verschwindet 
selbstverstandlich  der  Ton. 

Beispiel : 

c3cn  4nc3=  ^~    <=>"" 

Das  C  hat  ein  Kreuz  links  liber  sich.  Es  bedeutet  das  Aushalten 
des  Tons  »so  lang,  bis  die  andern  volgenden  buchstaben  der  leutlein 
oder  hecklin  wie  sie  dann  volgent  geschlagen  Averden«. 

Urn  also  das  C  der  Tabulatur  auszuhalten,  muB  der  dem  wider- 
streitende  regulare  Fingersatz  geiindert  werden.  Die  beiden  c  behalten 
nocli  denselben,  die  Zahlen  3  und  4  werden  leer  geschlagen,  aber  das 
n,  das  den  Ringfinger  zu  beanspruchen  hiitte,  erhillt  den  kleinen  Finger 
auch  in  dem  zweiten  Schlag.  Dies  beweist  unwiderleglich,  daB  das  C 
mindestens  bis  zum  7.  Achtel  liorbar  sein  soil  und  kann. 


1)  Die  Begleit-Oktaven  sincl  nicht  beriicksichtigt. 
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J \ ^- 


n      4      d  0      d      4       n 


ME^ 


+c 


Hier  muB  sowohl  n  wie  o  auf  seinen  Finger  verzichten,  iim  des  aus- 
zuhaltenden  C  willen,  das  also  wiederum  zwei  Schlage  gilt. 
Beim  dritten  Takt  tritt  eine  dritte  Stimme  hinzu: 


J ^- 


4n4d  4do5 

2 


C  wie  2,   welch'   letztere  leer   gesclilagen  wird,   gelten  zwei  Schlage. 
Takt  6  und  7. 


p      k      5       0 


k       5      o      d  4      n      c       3 

>2 


K 


Der  6.  Takt  ist  klar.  Um  im  7.  Takt  das  +n  reclit  lang  zii  halten, 
\TO-d  der  Ringfinger  in  der  Oherstimme  vermieden.  Jedoch  tritt  im 
zweiten  Schlage  jener  Konfiikt  ein,  den  Neusiedler  an  einer  anderen 
Stelle  meint,  indeni  er  sagt: 

»Wo   sie  (namlicli   die   creutzleiu)   steliend   auff  groBeu   oder  kleineu  buch- 

staben das  man  in    demselben    buchstaben    mit    den   Fingern    still   soil 

halten;  bis  die  nechsten  volgenden  leufflein  oder  hacken  i)  geschlagen  und  ver- 
pracht  werden/  oder  als  lang  er  die  stim  der  saitten  haben  kann/  es  komj)t 
wol  ofFt  ein  lauff  das  ja  einer  khaum  halb  ansschlecht/  und  muB  auC  dem 
creutzlein  weychen  will  er  anders  den  lauff  voUbringeu/   das  sey   auch  genug. « 

Ich  wiirde  es  indes  fiir  Silhenstecherei  halten,  wollte  man  dem  ohigen 
"•^n  der  Mittelstimme  in  der  Ubertragung  die  Tondauer  des  vollen  Taktes 
versaffen. 


1)  Neusiedler  verstelit  unter  hacken     ,  untei'  leufflein  ' ,  unter  coloratur  r  und   [i. 
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Beim  niichsten  Takt: 


-I U 


5      0       d 
e 


-4-    J- 

4     *n" 


-J ^- 

3      g 


fc— ^S^H ^>i^- 

1 .7 

-    ^             •       *S^ 

^-^ 

-^— 

hat  (las  c  des  ersten  Achtels  kein  Kreiiz,  weil  die  Durchfiilirimg  des- 
selben  schon  hei  dem  Konflikt  mit  dein  dritten  Achtel  des  Leufleins 
flir  Anfiinger  groRe  Scliwierigkeiten  ergeben  wlirde.  Doch  diirfte  ein 
Meister  der  Kunst  diircli  »Uberlegen«  des  Zeigetingers  beim  Eintritt  des 
dritten  Achtels  (aber  nur  flir  dieses)  das  Festhalten  des  c  ermoglicht 
haben,  wenigstens  bis  zum  sechsten  Achtel.  Dergleichen  kommt  mehr  vor, 
so  im  Takt  13,  18  etc.  Takt  19  interessiert  uns  durch  einen  jeiier  so 
sehr  beliebten  Vorhalte  mit  daraiif  folgendem  TriigschluB: 


I       I 
k     *p" 


:^ 


Eg 


±=^-. 


s- 


Die  Frage  ist:  soil  zwischen  p  imd  k  eine  Pause  sein?  Das  p  ist 
die  Septime  zu  n,  auf  der  Arsis  liinuntergehend  nach  der  Sexte  k. 
Weshalb  hat  es  kein  Kreuz  bei  sich?  Nicht  aiis  Grlinden  der  Technik. 
Auch  soil  das  p  ausdriicklich  mit  dem  Ideinen  Finger  genommen  werden, 
um  das  n  nicht  zu  storen.  Folglicli  storen  sich  beide  einander  nicht, 
und  auch  das  folgende  k  bietet  keine  Schwierigkeiten  des  Fingersatzes. 
Es  ist  daher  anzunehmen  —  auch  nach  Analogic  von  Parallelstellen  — , 
dafi  ein  Versehen  vorliegt.  So  ist  zum  Beispiel  in  Takt  27,  der  ganz 
nfleiche  Verhiiltnissc  aufwcist,  das  Kreuz  nicht  vergessen: 


I      I      i 


^=*' 


^1=1==. 


Iiu  iibrigen  wurde  auch  ohne  den  Fingerzeig  des  Kreuzes  weder  ein 
Musiker  des  20.,  noch  ein  solcher  des  1(5.  Jahrhunderts  sich  Takt  27 
etwa  so  vorgestellt  und  gespielt  haben: 


—   l(i   — 


a=^=t 


=t«=^: 


pt 


Sehr  cliarakteristiscli  ist  audi  Takt  26: 


i       0       5      k  p       k       5      o 


» 


Urn  das  g  zu  halten,  wird  das  k  mit  dem  Zeigefinger  imd  das  dielit 
daneben  liegende  p  mit  dem  kleinen  Finger  gegriffen. 


I       4 \-      J ! L_J_ 


f       CI         f      1      C      B 


I      4-A- 


^—^0-F-» 


ir^-^ 


imd   ferner  abAvecliselnd    die   liohere  imd  die  tiefere  Stimme,   motiviscli 
sich  weiter  entwickelnd  oder  sequenzenartig  sicli  ablosend. 
Noch  andere  Beispiele: 


-J-     I       I 


3  = 


1      C        1 


li?^^^ 


I    I 


— jg)T — 
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Auch  folgende  Takte  sind  lelirreich 

r  Tix  \  \ 


4 ^- 

0*    d 


3    +h 


'^WJ^ 


m 


Zwar  hat  das  vierte  Viertel  n  des  ersten  Taktes  kein  Kreuz;  nichts- 
destoweniger  konnte  und  muBte  ein  geiibter  Liitinist  —  niclit  ein  An- 
fjlnger  wie  hier  —  das  n  in  den  niiclisten  Takt  hinliber  synkopieren. 
DaB  das  wiederholt  veiiangt  wird ,  geht  iibrigens  aus  folgendem  Bei- 
spiel  hervor: 


-J-    1     I 
9      p  +d 


+g 


'^^^^^0 


K: 


=1- 


Das  ^d  soil  also  liber    den   Takt   hinliber    gehalten  werden,    bis  es 
(zweistimmiger  Satz)  durch  das  c  abgelost  wird. 


Das 


-^-z:  bedeutet  eigentlicli 


Neusiedler  -svendet  das  punctum  additionis  selir  solten  an.  Es 
erscheint  ganz  vercinzclt,  so  viel  icli  wciB  nui-  in  roinen  Instruniental- 
siitzen. 

Noch  ein  almliches  Beispiel  (aus   »La  mora  Isaak«): 


i  r  r 

9    5  ^9 

n  +n 


I 


Die  Neusiedler'sche  Schiile  verlangt  audi  Spannung  iiber  mehr  als 
4  Chore;  scheinbar  sehr  Aveite  Griffe  werden  iibrigens  dadurch  kiirzer 
und  bequemer,  daB  der  Finger  niclit  direkt  aut  den  Bund,  sondern 
zwischen  die  Biinde  zu  greifen  hat: 

r- 


r  ~c  HLZLzr 


■f  C    1    V    1    C    B  I     / 


t 


etc. 


«: 


m 


T-D'-tC^f  T 


Beihefte  der  IMG.     HI. 
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Solche  Spannung  ist  indes  offenbar  nur  dann  moglich,  wenn  die  IMittel- 
stimme  nicht  gegriffen  zu  werdeii  brauclit,  sondem  leer  gesclilagen  %\'ird. 
Die  Bevorzugung  der  leeren  Saiten  (Chore)  ist  hieraus  begreiflicb. 

Auch  aus  den  zweistimmigen  Liedbearbeitungen  Neusiedler's,  die  als 
Lelu'-Beispiele  dienen  iind  nicht  etwa  als  Kunstschopfungen  zu  betrach- 
ten  sind,  geht  unzweifelhaft  hervor,  -^-ie  sehr  der  Liitinist  aiif  die 
Einhaltiing  der  verschiedenen  Mensuren  fiir  die  verscliiedenen  Stimmen 
Gewicht  legt. 

Ich  verweise  wiederum  auf  »La  mora«,  avo  alle  Tone  (oder  vielmehr 
Griffe),  die  gegen  die  scheinbar  kurze  Mensiir  liingere  Dauer  beanspruchen, 
mit  Kreuzen  verselien  sind,  es  sei  denn,  daB  sie  leer  gesclilagen  werden. 


I  r  r  I  r  it  1 1  r  r  r  =f 

9      5    "^9  p  k    V    "^9  5 

nn  n  gnd  4ii 


r  r  r.rir  re  r  r 

+,         1+  + 

o  k  o  o 

c       n       3      4  n  c     3       c 


I        I 


I        I 


XB. 

r  r  r '. 

5  d 


NB. 


I        I       I 


I       I 


c  3 


4  d 


5  0  d 
1    f  1  2 


^li 


iEESE 


P^3E* 


■^  ■•-, 


f^m 


Erkliirung  obigen  Aussatzes: 
1]  Alle  leeren  Saiten  klingen  von  selbst  fort,  bediii'fen  also  keiner  Kreuze. 
2,  Bei  NBi]  felilt  wohl  uur  versebentlich  ein  Kreuz. 

3)  Bei  XB-)  ware  die  Notierung  als  Aclitel  anstatt  als  Viertel  widersinnig:  der  Lii- 
tinist setzt  hier  die  langere  Geltung  als  ganz  selbstverstandlicli  voraus. 
4;  Techniscbe  Scbwierigkeiten  diirfte  der  Satz  nicht  bieten. 

Zu  bemerken  ist  ferner  als  wesentlich,  daB  bei  Xousiedler  das  Kreuz 
nur  bis  Seite  o  des  ersten  Teils  vorkunmit.  Im  zweiten  Teil  erscheint 
es  liberhaupt  nicht  mehr.  Hierbei  kijnnen  wir  gleich  anfiihren.  daB 
z.  B.  Ochsenkhun  Kreuze  niemals  amvendet. 
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Die  Annahme  E.  Kadecke's^),  daB  man  in  dem  Aussetzen  von  Lauten- 
Tabulaturen  niir  dort  hohere  Mensiir-Werte  gegen  die  vorgeschriebenen 
einsetzen  diirfe,  wo  Kreuze  stehen.  ist  also  wohl  kaum  aufreclit  zu  er- 
halten.  Wie  niimlicli  miiliten  wir  dann  verfahren,  wenn  der  Autor  Kreuze 
uberliaupt  verscbmiiht;  wie  bebandebi  wir  die  Tonzeicben  fiir  die  leeren 
Saiten,  da  diese  docb  mit  Kreuzen  nicht  verseben  worden  l)raiicben  ?  Aucb 
diirfen  wir  die  musikaliscbe  Logik  der  damaligen  Instrumentabsten  denn 
docb  nicbt  zu  gering  anscblagen.  Gerade  die  bobe  Entwickkmg  des 
kontrapunktHcben  Verstiindnisses  jener  Zeit  niuB  uns  gegen  eine  niedrige 
EinscbJitzung  aucb  des  Lautensatzes  doppelt  vorsicbtig  macben. 

Wenn  aucb  die  Komponisten  fiir  Laute  vielfacb  nicbt  Musiker  von 
Facb  waren,  so  baben  sie  docb  —  immer  vom  Standpunkt  der  damabgen 
Instrumentalkunst  betracbtet  —  der  eine  mebr,  der  andere  weniger,  eine 
nicbt  unbetriicbtbcbe  musikabscbe  BikUing  bekundet.  Es  gebort,  meines 
Eracbtens,  eine  vortreffHcbe  musikabscbe  Beanbigung  und  Routine,  gute 
Kenntnis  der  musikabscben  Gesetze  dazu,  so  verbaltnismiiRig  reine  Siitze 
(abgeseben  von  den  Quinten-Parallelen,  welcbe  icb  weiter  unten  be- 
liandebi  werde)  auf  die  Laute  zu  bringen.  Und  gerade  jene  eine  Men- 
sur  fiir  mebr  ere  Stimmen  ist,  wie  ebenfalls  spiiter  auszufiibren  sein 
wird,  ebenso  genial  erfunden,  wie  ibre  Anwendung  immerbin  nur  die 
Sacbe  eines  Kiinstlers  sein  konnte.  Man  merkt  diesen  Notationen  an,  daB 
ibre  Urbeber  »des  Gesanges  kundig«,  daB  sie  Musiker  waren. 

Virdung,  der  zeitbcb  vor  Neusiedler  stebt,  konnen  wir  bier  fuglicb 
iibergeben.  Das  einzige  Beispiel  zum  Lautensatz,  Avelcbes  er  giebt,  ist  e])en 
kein  Lautensatz,  weder  der  Bearbeitung  nach,  nocb  binsicbtlicb  der  Mensur- 
Notation,  die  mebr  eine  Orgel-  oder  Klavier-Notation  ist.  Nur  die  Griff- 
zeicben  sind  die  der  Lauten-Tabulatur.  Das  Urteil  Scbbck's  liber  ibn  in 
dieser  Beziebung  erscbeint  durcbaus  gerecbtfertigt.  Aucb  spricbt  sicb 
Virdung  weder  liber  Fingersatz,  nocb  liber  das  AVesen  der  Notation  aus. 

Gerle^)  ist  darin  weit  lebrreicber  fiir  uns.  Sein  Fingersatz,  iibnlicb 
dem  Neusiedler's  ist  folgender: 

1.  Bund     Zeigefinger 

2.  >         Mittelfinger 

3.  »         Ringfinger 

5.  u.  7.      kleiner  Finger. 

Wemi  zwei  Bucb.sta])e'n  in  einem  Bund  vorkommen,  so 

»greyff  den   ayn   mit   dom   neclisten   bey   dem   der    zu   dem    buiult    gehcirt. « 


1)  A.  a.  0.,  S.  31(5. 

2)  Hans   Gerle,    Musica   Teutsch,   Niirnberg  1532.    1537.  154B.     Ein  neues   sebr 
kiinstliclies  Lautenbuch,  1552. 

2* 
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Er  zeigt  nun  in  verschiedenen  Beispielen,  erst  fiir  zweistimmige,  dann 
fUr  dreistimmige  »Applikatz«,  wie  dmx-h  die  Notwendigkeit,  gewisse  Tone 
auszuhalten,  der  Fingersatz  eine  Anderung  erfaliren  muB,  z.  B. : 

NB 


f     4 


I         ^ 


Und  zwar  will  er  gegriffen  liaben:  o  mit  dem  Mittelfinger,  f  und  4 
mit  dem  Zeigefinger,  5  mit  dem  kleinen  Finger,  indem  er  sagt: 

;>Das  ist  kllustlicher  als  wenn  einer  statt  dessen  das  f  mit  dem  mittel- 
finger greifft  iind  die   ZifFei'  2   und   das    4   dazii  scblagt.« 

Auf  letztere  Art  wiirde  es  lauten  wie  bei  NB,  was  niclit  so  kiinstlicb, 
also  eine  scblecbte  und  unklinstlicbe  Ausbilfe  ist.  Dies  zeigt,  wie  sebr  es 
den  Lutinisten  am  Herzen  lag,  die  Stimmlagen  beizubehalten,  sie  wenigstens 
nicht  ohne  zwingenden  Grund  zu  verandern.  In  Bezug  auf  das  Ausbalten 
von  Tonen  iiuBert  sich  Gerle  wie  folgt: 

»Avo  eyns«  (namlicb  ein  sternlein  *,  statt  des  Kreuzes,  wie  es  die  An- 
deren  anwenden)  » hinder  einem  bucbstaben  steet,  so  muCtn  den  finger  darauf 
still  halten,  bis  der  scblag  aus  ist.  Denn  es  wird  uur  gefunden  wo  ein  leuf- 
leiu  in  demselben  sclilag  gehet.  So  mufitu  den  finger  der  dann  zu  demselben 
buchstaben  gebort  so  laug  still  halten  bis  das  leufleyn  aus  ist. « 

Darnach  bat  es  den  Anscbein,  als  wolle  Gerle  die  AVirkung  des  Sterns 
nicht  liber  einen  Scblag  ausgedebnt  wissen;  und  ferner,  daB  er  nur  ange- 
wendet  Avird,  wenn  ein  leufleyn  im  Scblage  vorkommt.  Jedocb  ist  beides 
nicbt  wortlicb  zu  nebmen.  Die  Bescbrankung  auf  den  Scblag  ist  nur 
im  Sinne  des  Durcbscbnitts  aufzufassen,  der  Ausnabmen  zulJiBt ;  und  die 
zweite  Kegel  durcbbricbt  Gerle  selbst,  woven  man  sicli  zur  Geniige  iiber- 
zeugen  kann,  des  ofteren.  Er  wendet  den  Stern  aucb  da  an,  wo  der 
Gang  der  Stimmen  weder  durcb  Achtel-,  noch  durcli  Secbzebntel-Passagen 
(Koloraturen)  unterbrochen  wird.  Zudem  ist  die  Anwendung  des  Sterns, 
obwobl  in  alien  Auflagen  durcbgefiibrt,  docb  so  sijiirlicli  und  inkonscquent, 
daB  man  ibn  allein  als  maBgebend  nicbt  anerkenncn  kann.  Ein  Vergleich 
zwischen  Neusiedler  und  Gerle  wird  dies  erliiirten.  Z.  B.  >Nacb  willen 
dein«,  von  beiden  als  Lebr-Satz  zweistimmig  bebandelt: 


Gerle. 


r  r 


4  3  c  n      4 


r  I 


o  d  0  5 


r  r 
k  p 

u  c 
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Dieser  Satz  wiirde.  buehstablich  ubertrageu.  so  lauteu: 


^S=P3: 


t=It 


Neusiedler: 


1     r   r 

4  4        d 

+ 
c         g 


r    » r   r 

0         o  5      k        p 
S  11  c 
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Feriier  aiis  demselben  Stlick: 
Gerle : 

r  Vf 

o       c  3  buclistliblicli  = 
c 


Neusiedler : 

r  TX 


•^        l-#-      ■0-s- 


ZX 


c      c  3        ^     f    ^T 

Die  zweite  Hillfte  dieses  Taktes  lautet  bei: 
Gerle : 

o  d  4  n      d  4      d    buchstiiblich  = 

!  1 


Neusiedler: 


o       0 
c 


d  = 

1 


f 
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Gerle  bringt  zwar  eine  Koloratur  hinein,  deren  n  das  c  nacli  einer 
Weile  allerdings  aufhebt.  Das  ware  aber  durch  Wahl  einer  anderen  Lage 
zu  vermeiden  gewesen.  Aber  er  schreibt  diese  zweistiramigen  Siitze  fiir 
»Anfahende«.  Ein  Kiinstler  auf  der  Laute  hatte  das  c  ohne  vreiteres 
halten  konnen. 

Ferner  folgende  Stelle: 
Gerle : 

r  r  r  r 


4  buchstablich 


— X 


Neiisiedler  scbreibt  das  Gleiche,  niir  mit  einem  Kreiiz  bei  dem  zweiten 
c,  also  dieses  als  halbe  Note  in  imserem  Sinne  behandelnd.  Solcber  Bei- 
spiele  wiiren  viele  anzufiihren. 

Gerle  faBt  in  seinem  >Xeuen  kiinstlichen  Lautenbucb«  (1552)  die  Be- 
deutimg  des  Sterns  nocb  enger: 

:>nun  hab  icb  dir  die  clauseln  aucb  verzaicbnet/  da  mustu  alweg  den 
Zeigefinger  auff  dem  Kragen  iiberzwercb  still  halten  in  dem  bundt  da  der 
bnchstab  mit  dem  Sternlein  inen  steet /  bis  die  clauseln  aus  ist  also  mustu 
in  den  Preambeln  und  Tentzen  aucb  tbun    wen  ein  colloratur  in  eim  scblag  ist. « 

Hier  bandelt  es  sich  um  eine  Fingersatz-Eegel,  die   dem  Scbiiler  ge- 

wisse  Tonformeln  namentlicb  bei  Scbliissen  erleicbtern   soil,   um   das   so- 

genannte  »tjberlegen«,  welcbes  sicb  z.  B.  bei  AVaisselius  ;1592i  wieder- 

findet,  und  welcbes   audi  Baron  im   achtzebnten  Jalirbundert  noch  em- 

pfieblt.  

z.  B.    Gerle 
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Hier  legt  sicb  der  Zeigefinger  quer  liber  den  Bund,  auf  dem  r  liegt, 
sodaB  der  tiefste  Ton  der  Koloratur  v,  der  auf  demselben  Bund  Hegt, 
vom  Zeigefinger  gedeckt  gegriffen  werden  kann,  ohne  daB  r  aufgegeben 
wird.     Ein  anderes  Beispiel: 

.     :=C  EEE£E  '  I 

h:  d      i  d  t  d       k. 
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Bei  diesem  Uberlegen  ist  offenbar  die  Sorge  um  das  Aushaltcn  des  Basses 
vorheiTSchend,  was  iibrigens  von  dem  sj)ateren  Waisselius  direkt  ausge- 
sproclien  wird: 

sdenn  wo  der  BaB  nicht  vollkommeu  bleibet/  so  gehet  der  Gresang  bios 
und  hat  keine  art/  noch  lieblichkeit. « 

Das  Greifen  von  zwei  benacbbarten  Cboren  im  selben  Bund  mit  einem 
Finger  konmit  ofter  vor.  (Vergl.  obiges  erstes  Beispiel.)  Ferner  erseben 
wir  aiis  diesem  imd  vielen  anderen  Beispielen,  die  Gerle  giebt,  daB  der 
Zeigefinger  bis  zu  vier  Cboren  decken  muBte.  Ich  erwiibne  dies  desbalb, 
weil  aus  solchen  Beobachtungen  moglicber  Weise  Scblilsse  auf  Echtbeit 
alter  Lautenhiilse  (Breite  etc.)  gezogen  werden  konnten. 

Judenkunig's  Fingersatz  ist  der  Gerle's  und  Neusiedler's. 

Er  veranscbaulicht  ihn  in  fiinf  »Handen«.  Die  einzelnen  FingergHeder 
enthalten  die  Zeicben  fiir  die  zu  greifenden  Biinde,  so  z.  B.  flir  die  Lage 
vom  dritten  Bunde  aus: 
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Zu  jedem  Bikl  gebort  ein  ;>Priamell«,  ein  Lebrstiick,  »das  du  des 
gantzen  lauttenlials  bericbt  wiirdest«.  So  gebt  er  metbodiscb  von  Lage 
zu  Lage  vor  bis  in  den  secbsten  Bund,  wo  also  der  vierte  Finger  den 
neunten  Bund  erreicbt,  —  falls  iiberbaupt  iiber  sieben  Biinde  vorbanden 
waren  i).  Es  feblen  nicbt  Hinweise  darauf ,  wie  von  diesem  Nonnalfingersatz 
abzuweichen  ist,  wenn  dies  fiir  die  Mebrstimmigkeit  notig  wird.  So  be- 
ziiglicb  des  Gebrauebs  des  »Kreutzleins<; : 

3>und   wo    ein   Kreiitzlein    uber   ainen   puechstaben    steet,    so  lafi 

(Ion  finger  auff  demselben  puechstaben  still  liegen/  und  nimm  die  weil,  fur 
(lonselben  finger  den  negsten  finger  darneben  es  sey  in  welchem  pund  es  well  so 
hiB  den  selben  finger  still  liegen/  als  lang  es  sich  leiden  will/  so  behelt  die  lang 
iiotenn  jren  don  und  wo  es  die  not  erfordert  so  muest  du  die  regel  brechen 
(lie  in  der  hand  geschrieben  ist/  sonst  nimer  wann  es  begiebt  sich  selber 
an  ettlichen  orten   das  die  finger  anderst  miissen  gebraucht  worden.* 


1)  Vgl.  den  Abschnitt  iiber  Biinde  etc. 
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In  dem  lateinisch  verfaBten  ersten  Teil  des  Buches  tindet  sicli 
dariiber  Folgendes: 

»Insuper  +  crucis  instar  signum  ubicumque  occurrerit.  digiti  eius  corde 
prout  contigit  sive  medii,  sive  auricularis  suspensionem  et  moram  desupcr 
requirit,  digitis  interim  sinistre  manus  et  indice  et  minimo  nervis  urgendis, 
vicem  adimplentibus,  quae  suspensio  pausaque  digiti  super  cordam  non  aUani 
fit  ob  causam,  quamque  corda  diutule  pressa  souum  reddat  perfectiorem  com- 
pletumque  magis,  quo  fit.  ut  earn  moram  digiti  non  passim  uec  ubique  facias, 
verum  ubi  et  quam  diu  commoditas  et  necessitas  postulant. « 

Beide  Vorschriften  sagen  sinngemaB,  daB  das  Kreuz  eigentlich  imr 
fiir  Anfanger  geschrieben  wird  und  auch  nur  dort  zu  gebrauchen  sei, 
wo  fiir  das  Aushalten  eines  Tones  der  Ersatz  eines  Fingers  durch  einen 
anderen  erforderlich  wird. 

Da  Judenkunig  das  KJreuz  nur  sparsam  anwendet,  und  ein  Vergleich 
ein  und  desselben  Stiicks  bei  ihm  und  Neusiedler  oder  Grerle  zeigt,  daB 
an  Stellen,  wo  bei  jenem  Krauze  feblen,  bei  diesen  Ki'euze  vorbanden 
sind,  bestatigt  sicb  das  bereits  oben  Gesagte. 

Die  Kj-euze  der  Lutinisten  jener  Zeit  sind  nur  Eselsbriicken  fiir  An- 
fiinger.  Diese  aber  werden,  wenn  sie  nicht  sebr  begabt  oder  des  Gesangs 
unkundig  waren,  aus  den  Lautenbiichern  allein  die  ecbte  Kunst  des  Lau- 
tenscblagens  nicbt  gelernt  haben.  Sie  bedurft'en  bierzu  der  mlindKcben 
Unterweisung,  die  wie  beute  nocb,  fiir  die  bocbste  Ausbildung  in  der 
Kunst  kaum  entbebrlicb  ist. 

Um  noch  einen  deutscben  Lutinisten  aus  dem  Ende  des  16.  Jabrhun- 
derts  anzuflihren,  Aviible  ich  Waisselius.  Freilicb  gewannen  seit  etwa 
IVIitte  des  Jabrbunderts  aUmiililicb  andere  Kunstprinzipien  Boden;  das 
akkordische  Element  fing  an,  das  melodiscbe  in  der  Mebrstimmigkeit  zu 
unterdriicken,  eine  Melodie  zu  scbaffen  an  Stelle  von  Melodien.  Indes 
ist  aus  Waisselius,  der  »in  Deutsch-  und  Welscliland  von  beriimbten 
Meistern  gelernet«,  mancbes   fiir  unsere  Untersucbungen   zu   entnebmen: 

>Der  Zeiger  der  lincken  Hand  gehort  eigentlicli  in  den  ersten  u.  s.  w. 
.  .  .  ./  in  gemainen  Griffen :  aber  diese  Eegel  hat  gar  viele  Exceptioues  .... 
bisweilen  muBtu  auch  mit  dem  Zeiger  zweene  Buchstaben  in  einem  Bunde  bey 
einander  zugleich  greift'en/  oder  drey  Buchstaben  zugleich  in  einem  Bunde 
allein  greifFen/  zum  anderen  wenn  du  einen  Griff  gegriften/  so  muCtu  keiuen 
Finger  von  dem  Buchstaben  auffheben/  sondern  auff  den  Buchstaben  stille 
halten/  weil  der  Schlag  wehret/  das  der  schlag  recht  ausklinge/  es  sei  denn/ 
das  es  die  noth  erforddere/  und  du  irgend  einen  Finger  uoth  halbeu  auffheben 
rnust"^  um  der  Coloraturen  willen/  sondern  sie  jren  volkomeneu  Klang  be- 
halten/    fiii'nemlich    aber   muB   solches    in    BaB  wol  gemerkt  werden,   etc.c 

Nun  bringt  er  eine  grofie  Anzahl  Beispiele,  welcbe  diese  Vorschriften 
erlautern  sollen.     Auch  bier  wird  der  Scblag  als  die  Grenze  der  mittleren 
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Tondaiier  angenommen.  Kreuze  wendet  Waisselius  nicht  an,  und  doch 
-svird  man  nicht  zweit'eln,  wie  der  Anfang  seiner  ersten  »Pliantasie«  auf- 
zufassen  ist: 
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und  nicht  so: 


Denn  letztere  tJbertragung  wirft  schlechterdings  alles,  was  an  Kunst 
in  diesem  Stiick  ist,  alles  Motivische,  jeden  niusikalischen  Sinn  liber  den 
Haufen. 

Audi  die  Technik  der  rechten  Hand  entsprach  bei  den  alten  Meistern 
der  stimmlichen  Fuhrung. 

Judenkunig: 

»Praeterea  admonendus  es  ut  literas  et  characteres  numeri  quotquot  ordi- 
natim  signis  uotarvim  supponentur,  singulas  eorum  cordas  singulis  digitis  (si 
modo  digitorum  dextre  uumerum  non  exceduut)  discretim  aut  si  plures  sunt 
quam  quatuor,  digitorumque  numorum  superant,  simul  uno  ictu  poUicis  ober- 
rando  percucias  pulsesque.« 

Und  derselbe  ini  deutschen  Teil: 

> 4  oder  5    puecbstaben  oder  zift'er  uber    eiuander'    die    straiff   mit 

dem   dawmen   durchaus.« 

Dies   bezieht  sicli  in  erster  Linie 
dreistimmige  Akkorde  kommen  auBer 

Gerle: 

»Die  recbte  Hand  scbliigt  mit  daunien  und  zeiger.  Bei  drey  stymen  nocb 
niit  dem  mittelfinger. « 

Wir  ersehen  daraus,  daB  dem  dreistimmigen  Satz  audi  der  Gebrauch 
von  drei  Fingern  der  rechten  Hand  entspridit,  deren  jeder  fiir  sich  ar- 
beitet,  also  audi  ini  stande  ist,  der  kontrapunktlichen  Flihrung  Ausdruck  zu 
verleihen.  Uber  den  dreistinnnigen  Satz  hinaus  muB  das  Streifen  des  Dau- 
niens  (Uber  alle  Chore  hinweg)  benutzt  werden.  Weitere  Konsequenzen  dieses 
letzteren    Umstandes    werden    wir    weiter    unten   zu    verzeichnen   haben. 


auf   die    »Tentze«,   denn  niehr 
in  Tiinzen  bei  ilim  nicht  vor. 
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Aber  nicht  niir  die  Finger-Technik  und  die  daraiif  zielenden  An- 
weisungen,  sondern  aiich  die  Xotation  selbst  und  die  beziiglichen  An- 
deutimgen  der  Autoren  geben  uns  gewisse  Aufschliisse  dariiber,  wie  sie 
zii  lesen,  wie  sie  auszufiihren  ist.  Am  eingehendsten  laBt  sich  dariiber 
Aviederum  Jiidenkunig  aus;  es  erscheint  notwendig,  seine  Aiislassungen 
wortlich  Aviederzugeben : 

3  "Wie  du  auff  der  Lautten  setzen  solst  ayu  (zwo)  drey  oder  vier  stimmen 
zusammen  in  aiu   meusur  in   die  Tabulatur  (auC   deiu  gesang  zu   versteeu\i.  .« 

Und  weiter  aus  dem  SchluB  des  Buches: 

;> so  setz  dann  die  zwo  stym  iibereinander,   den  BaB  unden  und  den 

Tenor  dariiber  und  wann  die  Mensur  nit  gleicb  ist/  das  die  ain  lang  und 
die  ander  khuertz  ist/  so  scbreib  allzeit  die  khuertzeu  mensur/  und  die  langen 
mensur  bebalt  in  dem  synn/  uud  schreib  fllrhin  die  andern  stym  alsvil  die 
lang  an  der  mensur  gilt/  die  du  im  synn  behalten  hast'  dann  setz  die  zwo 
stym  iibereinander.  Und  Ayann  in  den  zwayen  stymen '  die  mensur  gleich 
ist  so  schreib  die  ain  mensur  dariiber/  ist  aber  die  mensur  mermals  nit 
gleich/  so  schreib  die  khuertzen  wie  vorgesagt  ist;  piss  die  lang  erfiillet 
wierdt/  es  sey  in  den  pawsen/  oder  wie  es  sich  begibt '  und  understreich 
ainen  jedlichen  schlag/  auch  merkh  wann   dier  zwo  stym  auf  ain  saytteu  oder 

khor  khumbt/  so  nimm  etc Item  wenn   du  drey  stym  zusammen  setzen 

wild/  in  ain  mensur/  auf  ain  Lautten/  so  begibt  sich  offt/  am  anfang/  im 
mittel  oder  bey  dem  Ende/  das  die  ain  stym  Pausen  hat/  und  die  ander 
stym/  noch  mehr  pausen  hat/  und  die  dritt  stym  hat  khain  pauss/  die  schreib 
allein  fiir  dich  bin/  alslang  das  die  mindere  pausen/  in  der  andern  stym  be- 
zalt  sein/  alsvil  sy  gelten/  so  setz  dann  die  z;wo  stym  iibereinander/  und  ob 
die  mensur  nit  gleich  ist,  so  schreib  mermals  die  kurtz  fiirhin  in  paiden 
stymen/  piss  die  pauss/  in  der  dritten  stym/  auch  erfiillt  sein  worden  so 
setz  sy  dann  alle  drey  iibereinander/  und  wann  die  mensur  nit  gleich  ist/ 
so  schreib  die  khuerzen  fiirhin/  und  behalt  die  zwo  andern  mensur  im  syn/ 
bis  ain  jedliche  Mensur  erfiillt  wird.  Also  muC  allezeit  die  lenger  mensur 
mit  der  khurtzen  eingerait  werden/  in  den  noten  und  in  den  pausen  in 
ain  mensur  gesetzt  werden. « 

;>Item  es  begibt  sich  offt/  das  in  den  khurtzen  mensur  die  vorhinge- 
schrieben  sol  werden/  auch  ain  lange  khumbt/  die  den  andern  stymen  an  der 
mensur  zu  lang  ist/  an  dem  eintaillen/  so  nym  nit  mer  von  der  langen/  dann 
du  den  zwaien  stymen  schuldig  pist/  dyselb  mensur  schreib  fiii-hin  die  khm-tz 
mensur/  piss  die  lang  in  der  vorgemelten  khurtzen  mensur  auch  erfiillt  wird. 
Als  sich  oift  begibt,  wann  die  noten  wider  den  schlag  gesatzt  sain/  so  merkh 
mit  vleis/  das  du  mit  dem  eintaillen  nit  fellest/  in  den  noten  und  in  den 
pausen/  das  wirst  du  bald  gewar  an  den  falschen  Concordantzen  oder  die 
griff  auff  der  Lautten/  und  wann  das  stukh  ausgesatzt  ist  so  iiberschlag  es 
oder  iibersiech  es  und « 


1)  Vorrede  zum  deutschen  Teil. 
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Die  hier  gegebene  Anweisung  wird  am  besten  durch  ein  Beispiel  er- 
lilutert.  In  der  Lauten-Bearbeitung  von  »NeiTisch  dun  ist  mein  munier* 
unterscheiden  wir  drei  Zeilen  bei  der  Notation  unterhalb  der  Mensur,  die 
jedoch  keineswegs  drei  Stimmen  des  vierstimmigen  Yokalsatzes  derart  ent- 
sprechen,  daB  prinzipiell  oben  der  Diskant,  die  tieferen  Stimmen  aber 
entsprecliend  in  den  imteren  Zeilen  stehen.  Eine  seiche  Anordnimg  war 
wolil  zweckmiiBig  beim  Klaviersatz  (Orgel-Tabulatur),  wo  der  Spieler  die 
Klaviatur  bequem  vor  sich  liatte,  und  die  Ubersiclit  iiber  3  Beihen  Ton- 
zeic'hen  mit  entsi)reclienden  3  Beihcn  Mensurzeiclien  niclit  durcli  erliebliclie 
geistige  Inanspruchnahme  seitens  der  Finger-Teclmik  erschwert  wurde. 

Letzteres  aber  war  bei  der  Lauten-Technik  in  hohem  Grade  der  Fall. 
Wir  werden  nun  sehen,  wie  diese  Lauten-Mensurierung,  zwecks  Erleiclite- 
rung  der  Ubersicht,  geistige  Potenzen  an  die  Stelle  einer  Anzahl  das 
Lesen  erschwerender  Zeichen  setzt:  ein  Vorgang,  wie  wir  ilin,  meines 
Wissens,  kaum  in  einer  Tonschrift  wiederfinden^).  Wir  erkennen  darin, 
wie  schon  im  15.  Jalirliundcrt  die  beginnende  Instrumental-Komposition 
ganz  eigne,  von  der  sich  immer  raehr  verwickelnden  Vokal-Komposition 
verschiedene,  vereinfachende  Mittel  der  Darstellung  zur  Anwendung  bringt 
und,  da  sich  die  Lauten-Tonschrift  bis  in's  18.  Jahrhundert  lebendig  er- 
hielt,  auch  in  dieser  Hinsicht,  wie  liberhaupt  die  Lautenmusik  in  so  vielen 
anderen,  auf  die  Entwieklung  der  Instrumentalmusik  und  ihre  Sclu'ift- 
Technik  von  unzweifelhaftem  EinfiuB  gewesen  ist. 

Wie  aber  sind  nun  die  Stimmen  auf  die  drei  Zeilen  der  Judenkunig- 
schen  Notation  verteilt?     Im  Vokal-Original  beginnt  der  Diskant: 
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Im  Lautensatz  steht  dies  auf  der  untcrstcn  Zeile: 


VF  EHEE I  r  r  rt  333^E  1  r  r  i^uxw  r  rt 


I  A 


I  5_      o /g  \d_|  g  |o   5    k^p  [g"|  5    0  5 

Diskant  n  n    4  d    4  d     o/f  1  _5_1     fl     f    1     2  !  l\g  [T  i     1    2'gri~l     fj_n 
BaB^ /'Tenor  '     |      [BaB 

Der  Satz  ist  zum  Teil  >koloriert«.  Verfolgen  wir  nun  den  durch 
Unterstreichung  gekennzeichneten  Gang  der  Stimmen,  so  bemerken  wir 
den  Diskant  im  2.  Takt  in  die  mittlere  Zeile  steigend,  da  der  BaB  in  der 


1)  Der  moderne  Klaviersatz  zeigt  eine  entfemte  Ahnlichkeit,  indem  groCere  Zeit- 
werte  vielfach  nicht  vol!  mensuriert  werden,  sondern  unter  kleineren  erscheinen  (Ein- 
fiuB des  Pedals  . 
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ilim  eigentlich  zukommenden  unteren  Zeile  einsetzt,  iini  das  Motiv  kaiionisch 
zu  wiederholen.  Die  zweite  IVIiiiima  des  Diskants  fiillt  aber  sofort  in  die 
unterste  Zeile  zuriick,  da  die  klirzere  Mensur  in  die  langere  (des  Basses) 
eingereiht  werden  soil.  Die  dritte  Minima  steigt  wieder  empor,  dem  BaU 
von  neuem  Platz  machend.  Im  dritten  Takt  kommt  der  Tenor  mit  dem- 
selben  Motiv  hinzu  (der  Alt  ist  weggelassen  und  wird  nur  aushilfsweise 
beniitzt). 

Im  Original  lauten  der  3.  und  4.  Takt: 


jDiskant. 


Tenor. 


Ba(3. 
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Die  Tenorstimme  erhiilt  nunmelir  im  3.  Takt  der  Tabulatur  die  unterste 
Zeile,  um  ihren  Gang  recht  lierauszuheben ;  der  BaB  verhalt  sich  so  wie 
vorlier  der  Diskant.  Letzterer  pausiert  regebecht  die  erste  Minima,  setzt 
mit  der  zweiten  in  die  Liicke  der  Mttelzeile  ein,  wiederbolt  diesen  Ton 
(da  Judenkunig  das  »punctum  additionis<;  nicbt  gebraucht),  aber  jetzt  in 
der  Oberzeile,  da  der  Platz  vergeben  ist,  vollendet  jedocb  seinen  Fusen- 
Gang  in  der  Mittelzeile,  weil  dort  der  "Wert  einer  Semibrevis  des  Tenors 
(drittes  g)  auszufiillen  ist.  Entsprechend  der  vierte  Takt.  Diese  vier  Takte 
wiirden  buchstablicli  wiedergegeben  Avie  folgt  lauten: 


Und  damit  batten  wir  einen  krausen,  leeren  und  bolzernen  Lautensatz, 
wie  er  sicberlich  nicbt  beabsicbtigt  war. 

Derselbe  diirfte  vielmebr  so  auszusetzen  sein: 
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Man  darf  nicht  iibersehen,  daB  alle  Ziffern  Icere  Saiten  bedeuten,  und 
daB  wir  ilmen  deshalb  —  audi  oline  Riicksiclit  auf  den  Fingersatz  — 
eine  langere  Daiier,  entsprcchend  ihreni  AVei'to,  in  dcr  stimnilichcn  Fiilirung 
zuzusprechen  berechtigt  sind. 

Untersuchen  wir  weiter  die  Takte  8  und  9.  Die  beigeschriebenen 
Buclistaben  und  Ziffern  korrespondieren  niit  der  Tabulatur: 


Diskant. 


Tenor. 


BaB. 


(p) 

(5)          (k)         (p)    (5)    (9)                 (V) 

14- — 

(c) 

(n)  (d)'Liiat^              (4)   (n)    (4) 

4W^^- 

-+-^ i-x —  [  _4 . 

g) 

9  ^ 

(1)                    (1)     (g) 

-^ 4—" 1 ^ 

■■■-1 

Judeukunig 
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P 

5 
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c 

n 

(BaC) 
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g 
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" 
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r  r 


4l 


d  4 


n      g 


1.  Semibr. 


2.  Semibr. 


Die  erste  Semibrevis  von  Takt  8  ist  regelrecht  mensuriert,  aber  im 
BaB  durcb  Koloratur  »diminuiert«.  Die  zweite  Semibrevis  des  Basses 
steht  scheinbar  nur  als  halber  Schlag  verzeichnet.  Dies  kommt  dahei 
—  nach  der  Anweisung  des  Autors  — ,  daB  die  obere  Stimme  in  die 
tiefere,  langere  eingereiht  wird.  Hier  also  tritt  das  Verhaltnis  ein,  wel- 
ches  Judenkunig  meint,   wenn   er  sagt:    »item  es  begibt  sicli  offt <■ 

Der    Tenor    ist  hier    namlich    gegen    den    Schlag   gesetzt.      Daher    wird 
(las    d,  niit  dor  Hiilfte  des  Wertes  in  die  unterste  Zeile  eingereiht:   ihre 


zweite  Hillfte  erscheint  im  neunten  Takte   so   7u      H— —  Im  Takt  neun 
ist  der  Diskant  gegen  das  Original  etwas  betiuemer  behandelt. 
Biichstablich :  I)a^c>:en: 


fi^ 


(a) 


4- 


^= 


r  '> 


=^^ 


#=ac 


I      I  (a)      ^'    ^    I 


t^i — f-MJZ-m-0— — 


Ji«.W    ^    ^- 
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Bei  den  mit  (a)  bezeichneten  Stellen  stelien  zwar  in  der  Talndatur 
keine  Kreuze,  wohl  aber  an  denselben  Stellen  bei  Neusiedler.  Man  sieht 
daraus,  wie  wenig  die  Kreuze  bedeuten.  Fiir  die  Ubertragung  in  niodenie 
Notenschrift  muB  in  jedem  einzelnen  Falle  auBer  dem  musikalischen  Ur- 
teil  die  allerdings  nicht  inimer  ganz  leiclite  Erwagung  eintreten,  wie  weit 
eine  vollkommene  Meisterschaft  auf  der  Laute  die  Scliwierigkeiten  der 
Mehrstimmigkeit  zu  iiberwinden  vermag.  tJbrigens  ist  kein  Zweifel,  daB 
die  bewegten  Stellen  wie  angegeben  ohne  Schwierigkeiten  austiibrbar  waren. 
Uberhaupt  sclieint  mir  die  Applikation  Judenkunigs  verhaltnismaBig 
leicht,     Icb  fiige  noch  ein  Beispiel  binzu: 


r   r   r   r 
d 

n    1              55 

r   «  r   r 

^9        V.       ^i      |g 

r    r    r  i=^ 

9 
[    2V/r 

^■iaA^. 

1        1 |9  J  D      1 

f\    R/l\g2 

Buchstablich : 


1^ 


—I 


^^i^^^fi^ 
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Dagegen: 


'-^=^- 


;ip^ 
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1^^ 


Bei  Judenkunig  sinken  die  kiirzeren  Tonwerte  immer  in  die  tieferen 
Zeilen  (wenn  sie  frei  sind).  Dies  entspriclit  etwa  der  Vorstellung,  daB 
kiirzer  mensurierte  hohere,  hellere  Tone  in  langer  mensurierte  tiefere, 
dunklere  einscbneiden,  Avas,  prinzipiell  durcbgefiibrt,  sicker  das  Lesen  er- 
leichtert.  Im  Gegensatz  dazu  stebt  mebr  die  in  den  Tabulaturen  Neu- 
siedler's  und  Gerle's  geiibte  Praxis,  in  welcber  kiirzer  mensurierte  Tone 
als  gewissermaBen  leicbtere  Auftrieb  nach  obcn  baben  und  desbalb  nacb 
der  Oberzeile  streben. 

Judenkunig  vernachliissigte  die  etagenweise  geordnete  Stimnifiibrung 
zu  Gunsten  einer  anderweitigen  Gruppierung  der  Tonwerte,   welcbe  ibre 
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jedesmaligcn  Bezielumgen  zu  der  Mensur  liber  ihnen  klar  erkennen  liiBt. 
Wenn  lulmlich  unmittelbar  neben  einem  tieferen  Ton  nicht  ein  benacli- 
barter  oder  naheliegender  oder  sonst  in  melodisclier  Beziehung  steliender 
Ton  erscheint,  so  ist  fiir  den  Musiker  des  16.  Jahrhunderts  kein  Zweifel, 
daB  er  diese  beiden  Tone  weder  melodiscli  verbinden  noch  rhythmisch 
gleichwertig  behandeln  darf.  Er  weiB  vielniehr  sofort,  daB  sie,  weil  neben 
einander  stehend,  gegen  einander  zu  halten  und  zu  behandeln  sind.  Das 
Erkennen  der  einzelnen  Stimmen  ist  nicht  so  schwer,  als  es  den  Anschein 
hat.  Nach  einiger  Vbung  liest  sich  eine  solche  Tabuhitur  leicht  vom  Blatt. 
Manchmal  wird  man  t'rcilich  heutzutage  das  Beabsichtigte  nicht  mehr 
absohit  richtig  trcffen.  Aber  das  ist  unwesentlich.  Wichtig  ist  vor  allem 
das  Prinzip  der  Notation  zu  erkennen  und  danach  zu  iibertragen. 

Zuni  Vergleich  Judenkunig'scher  Notation   mit  der  Neusiedler's  fiige 
icli  noch  folgende  Beispiele  an: 


Judenkunig. 

r  r  r  r  I  r  r  r  r 

4  4      o 

;       c    4      n  1   c      3      ff    i 
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# 


HE: 


£: 
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Neusiedler. 

r  I  r  r  r  r  I  - 
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-^ •- 
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Bisher  wiihlte  icli,   um    der  Kontrolle    willen,    Beispiele    arrangierter 
Vokalmusik.  Nun  folgt  ein  Instrumeiital-Satz  ^erstes  Priaiiiell  Judenkiinig's  . 


r  r  r  r  I  r  r  r  r 

5  I  4  c 

do  d  c  g 

1       n       f  c     1      1       3      D  A 
Buchstablich: 
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o 
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g 
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C 
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Ein  Beweis  fur  das  Zutreffende  letzterer  Ubertragung  diirfte  sich 
eriibrigen.  Die  Ausfiihrung  eines  solclien  Satzes  war  technisch  niclit 
libcrniiiBig  schwer  (bequeme  Lage  und  leere  Saiten).    Man  beachte  audi, 
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^vie  in  dcr  crstcrcn  Fassiing  Tritonus  imd  andero  Spriinge  sicli  den  Rang 
streitig  maclien,  die  dock  in  jener  Zeit  selir  ungewuhnlicli  waren,  und 
vergleiche  darait  die  zweite  Fassung. 

Wie  Avir  l)oroits  oben  sahen,  wendet  Judenkunig  das  spunctum  addf- 
tionis :  niclit  an.  Dafiir  nimnit  er  —  wie  aiich  andere  Lutinisten  —  die 
Ton  -Wiederholung. 

^_  anstatt :  ,. 

1    fi  i  H  J.    ^  J.  I 


r  r 


r   _ 


a   I 


TJ-- 


« 


Oder  aber,  er  sctzt  nur  das  INIensurzeiclien  ohnc  Tonzeichen  daruntcr, 
Avozu  er,  im  lateinisclien  Teil,  folgende  Anweisung  giel)t: 

»Postrenio  quoties  una  notarum  se  sola  utpote  cui  nulla  litera  nee 
■character  nuUus  descriptus,  reperta  fuerit  in  cantilena,  pausain  tactus  equi- 
valentem  notae  designat,  atque  antecedentis  notae  mensura  idcirco  paulum 
longior  sequentis  vacuae  nuraeros  complebit.« 

Unter  »nota«  versteht  Judenkunig  offenbar  den  Notenwert,  den  Ton 
an  sich  in  Bezug  auf  seine  Dauer.  Unter  den  notae  stehen  die  Ton- 
zeichen, welche  die  relative  Hobe  des  Tones  angeben.  Stehen  keine  Ton- 
zeichen darunter,  so  ist  die  nota  gleich  pausa;  geschieht  dies  aber  im 
Zusammenhang  mit  vorhergehenden  und  nachfolgenden  Tonen,  so  wird 
die  nota  nicht  pausa,  sondern  vertritt  nunmehr  das  punctum  additionis, 
welches  die  vorhergehende  Note  » paulum  longiorem<;  maclit  und  so  die 
scheinbare  Liicke,  die  nachfolgt,  ausfiillt. 

Beispiel  aus  dem  1.  Priamell: 

■X -^ 


r  r  r 
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F  r  r  f 


1      B 
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p= 
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Nun  spricht  Judenkunig  nur  von  solchen  Stellen,  wo  gar  kein  Ton- 
zeichen unter  dem  Mensurzeichen  steht.  Aber  die  Analogie  fUr  Stellen 
wie  diese: 

Beihefte  der  niG.    HI.  3 
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r  r  r 


1      B 


iL=S 


.ki A 


Avo  also  eine  dritte  Stimme  eingesclioben  wird,  sclieint  wohl  gerecht- 
fertigt.  Fiir  die  liegen  bleibenden  Stimmen  sind  eben  alle  minderen 
]\Iensurzeichen  solche  notae,  d.  li.  entsprecliende  Verlangerimgen  des 
Zeitwertes  .  auf  das  ilinen  zukommende  MaB ,  wie  ich  oben  ausflihrlich 
dargelegt  babe.  Umgekehrt  —  zoge  man  diese  Analogie  nicbt,  so  wiirden 
die  notae  unwillkliiiich  allerorten  zu  pausae,  woraus  dann  ein  solcber 
zerrissener  Satz  entstehen  wilrde,  wie  er  sicb  bei  bucbstablicber  Ubertra- 
gimg  ergiebt.  Ubrigens  entspricht  die  angezogene  Stelle  einer  ahnlichen 
im  Fundamentbucb  von  Hans  von  Constanz,')  welcbe  lautet: 

»Suspiria  abusive  sumpta  vocautur  puncta  inter  duas  iiotas  luiius  vel 
duorum  tactuum  interposita   etc. « 

Thatsacblich  ist  die  Mensmierung  der  Lauten-Tabulatiir  gar  nicht  zu 
versteben  obne  diese  doppelte  Bedeutimg  des  »suspirium«. 

Die  Notationsweise  Schlick's^)  ist  die  Judenkunig's,  nur  daB  er  den 
6.  Chor  anders  bezeichnet.  Seine  Lautenstilcke  sind  zum  groBten  Teil 
Arrangements  fiir  eine  Singstimme  mit  Begleitung  der  Laute ;  Tenor  und 
BaB  werden  gezwickt,  der  Discant  gesungen.  Gerade  desbalb  sind  sie 
wesentlicb  fiir  unsere  Untersucbiingen ;  denn  das  Gegeniibersetzen  zweier 
Instrmuentalstimmen  gegen  die  akustiseb  iiberlegene  Menscbenstimme 
forderte,  daB  die  ersteren  so  sorgfaltig  v^ie  moglicb  gefiibrt  und  notiert 
wurden,  namentlich  in  Hinsicbt  auf  Mensur.  Einzebie  Proben  sollen 
dies  erUlutern : 


>Nun  hab  ich«  etc' 


=t± 


t;f-' 


^^m^^^^ 


r.pr-F  f-FT-r  f.,^F.F  r.rrrr  rrfr  Tr  rr! 

1     4  4  i  o  i         n  n     4  n  e  3 

g3c     3     g     2q     fl     o5     i      f     ioq4     22  gr     gf     q2g  f 


1)  Carl  Paesler,  Fundamentbuch  von  H.  von  Constanz  ett-.  Viertcljahrsclir.  f. 
Musikw.  Bd.  5,  S.  30.  Paesler's  Anmerkung,  daB  dieser  Gebrauch  des  "NVortes  suspi- 
rium  fiir  punctum  sonst  nirgends  uberliefert  ist,  berichtigt  sich  vielleicht  hierdurch. 

2    Tabulaturen  Etlicher  lobgesang  etc.  1512. 
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Buchstablich  iibertragen  (Singstimme  entsprechend  transponiert.) 


^Et 


~^^^mm^m^^ 


DaB  diese  tropfenweise,  abgerissene  Begleitiing  neben  cler  Singstimme 
bedeutimgslos  ist,  erscheint  einleuchtend. 


Dagegen ; 


?=t; 
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=ti:=: 


;^'i^=i3z^q 
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*E::£tet^:ErtefE&f:^ 


Auch    folgendes    Beispiel    ist    lelirreich,    von   dem    icli,    des   Raumes 

wegen,  nur  die  Tabulatur,   nicbt  aber   die  Singstimme  im  Original  gebe. 
(Aus  »Pbilipp  Zwulfj)ot  auss  not  hilff  mir«.) 

f.pp.Fr-Frrrrr  rr^^rr  r  r-p  r-"  -'-f  r  r  r  r  r !  - 

n                            oi4n                              4                      5  o4u 

2     en     c3     g2gl2g     r24iog    3     c     n     c     3    g     2     g     o  i     4     2    gl 

Wie  armseliff  siebt  diese  Instrumentalbcsieitunc:  aus: 


Singstimme.     Namlich  buchstablicli : 
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Dagegen : 
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Ferner  aus:   ;  Mein  M.  icli  luib« : 
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oder  aus:   »Yiel  liinderlist«. 
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Wir  sahen  oben,  daB  das  piinctum  additionis  nur  da  Anwendung 
findet  imd  finden  kann  (gemaB  der  Eigentiimliclikeit  der  Mensur-Notatiou), 
wo  keine  andere  Note  dazwischen  tritt,  etwa  so  wie  das  eingestricliene 
e  im  folgendcn  Beispiel: 


Hier  also  konnte  in  der  Tabulatur  das  puiictum  iiicht  angewendet 
werden.  Folglich  niuBte  sie  einen  anderen  Ausdruck  dafur  finden,  und 
desliall)  schvieb  sie: 

1  f  r  r 

p  5 

5      4      k     d 
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AVir  selien  daraiis,  daB  gs  falscli  -wilre,  dies  so  zii  iibortragcn ; 


-r — r- 

Als  Beispiel  diene  nocli  folgende  Stcllc  iinter  viulcn  andercn: 
-Xun  ]n\h  icli  all  luciii  tag  geliort«: 


^  f  fFrr  r  rr  rf  rr    rf  r-r  tpf  fft  F 

4  11  4 

f        (1       2  (1  2  g  r  2  1-    g-  i      2  q          f  i     4  2     (i  s  4     s  4  s        f 

Buclistablich : 
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Dagegen : 
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Im  ersten  Takte  konnte  das  pimctum  angewendet  werden,  da  keine 
andere  Stimiue  dagegen  kuntrapunktiert.  Im  zweiten  aber  muB  es  ersetzt 
Averden  durch  die  besondere  Anordnimg  der  Notation,  welche  die  kleineren 
Werte  in  die  groBeren  einreilit.  Bezeichnend  ist  im  zweiten  Takte  die 
AVahl  des  Zeichens  r  (=  li)  anstatt  des  Zeicliens  3  (aiich  =  h).  AVJire 
letzteres  genommen,  so. konnte  der  Bund  n,  -welcher  aiif  demselben  Chore 
liegt,  niclit  gegriffen,  d.  li.  das  eingestricliene  d  nicht  ausgehalten  werden. 
Auch  bier  maebe  icb  auf  die  damals  iingewobnlicben  Intervalle  aufmerk- 
sam,  welcbe  bei  dem  bucbstiibliclien  Aussatz  sicli  ergeben.  Kein  IMusiker 
jener  Zeit  konnte  sich  iiber  den  Sinn  der  Notation  im  Unklaren  sein, 
ebensowenig  wie  bei  folgendem  Beispiel  aus  Sclilick's  Taljulatur  »Zwicken 
mit  dreien«  (ohne  Singstimme): 
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Hier  stelit  die  Laute 
im  Abzug,  d.  h.  der  tiefste 
Chor  ist  um  einen  Ganz- 
ton  tiefer  g-ezog-en. 


r.  F  r  r  I  r  r  r  rr  f  r  h 
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Buchstablich : 
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>'Kreuzlein«  kennt  Schlick  iiiclit;  er  gab  aber  audi  kein  Scluilbuch 
lieraus.  Wahrend  die  Tabidatiir  Schlick's  das  Prinzip  Judenkunig's  zeigt 
(oder  vielmehr  umgekehrt,  da  Scldick  11  Jahre  friilier  sclirieb),  ordneii 
Gerle  uiid  Neusiedler.  zu  deneii  wir  uns  nunmehr  wenden,  die  Notation 
nach  anderen  Gesichtspimkten. 

Diejenige  Neiisiedler's  kann  man  allerdings  insofern  musikalischer 
nennen,  als  sie  diirchsclinittlich  —  nicht  iuimer  —  ein  Bild  der  stiuun- 
lichen  Fiihrung  giel)t.  Wenigstens  ist  das  Bestreben  erkennbar,  den 
Stimmen  bestimmte  Zeilen  zuzuweisen,  und  zwar  den  hciheren  hohere, 
den  tieferen  tiefere.  Dadurcb  wird  die  Notation  in  gewissem  Sinne  leser- 
licber.  Bcziiglich  der  Mensurierung  der  tieferen  Stimmen  ist  man  jedocb 
vielfacb  mebr  auf  das  musikalisclie  Geflibl  angewiesen.  Es  kommt  iibri- 
gens  aucb  vor,  daB  tiefere  Stimmen,  im  Gegensatz  zu  Judenkunig.  in 
bohere  Zeilen  binaufsteigen.  Als  Beispiel  diene  ebenfalls  »ISi'ur  narriscb 
sein<:  etc. 
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Gerle  imterscheidet  sicli  von  Judenkimig  besonders  dadurch,  daB  seine 
Stimmen  prinzipiell  nach  oben  steigen,  wodurch  die  kleineren  Xoten- 
werte  raunilieh  niilier  an  die  Mensur  gebracht  werden  (also  besser  fiir 
das  Aiisre  . 
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NB.  Das  cis  kann  als  halbe  Note  aiisgesetzt  werden,  obwohl  kein 
Sternlein  dies  vors.chreibt.  Bei  dem  Uberlegen  des  Zeigefingers  wird  cis 
mitgegriffen,  das  auf  eineni  Bunde  mit  g  und  i  (als  Talndatur/eiclien) 
liefft;  namlicli  so: 


;  li    tier  Tabulatur. 
—        g 

Audi  Agricola')  wendet  sich  gegen  die  imverstlindigen  »Lauten- 
schlaher«,  die  alles  so  spielen,  wie  es  scheinbar  dasteht,  anstatt  zu  be- 
acliten,  daB  die  Mensur  audi  fiir  die  tieferen  Stinnnen  gilt.  Die 
>Melodey«  (=  Harmonie)  des  Griffs  soil  moglidist  lange  >.gespurt« 
werden.  Das  ist  gleichbedeutend  mit  gebundenem  Spiel  (vgl.  audi 
Waisselius).  Interessant  ist  audi,  daB  er  immer  nur  von  3 stimniigeni 
Spiel,  niclit  von  4  oder  melir  Stimmen  spricht.  Wir  werden  Gelegenlieit 
liaben,  darauf  zurlickzukommen.     Das  Kieuz  erwilhnt  Agricola  niclit. 


1    Musica  Instrumentalis  1528) ;  s.  Abtlr.  von  Eitner.  S.  70. 
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Endlich  uioge  zu  der  Mensurfrage  nocli  Merseniie  ';  zii  "Worte  kommen: 

Les    tenues,    dont    j  ay    parle ,    sont    si    necessaires    que    sans    elles 

rharmonie  est  du  tout  imparfaite:  outre  que  Ton  a  mauvaise  grace  de  lever 
si  souvent  les  doigts  quand  il  n'en  est  poiut  de  besoin :  ce  les  faut  done  re- 
marquer  et  pratiquer  exactement  et  quand  mesmes  il  n'y  en  aui'oit  poiut  de 
marquees,  il  ne  faut  j)as  laisser  de  tenir  les  doigts  sur  les  chordes  le  plus  long 
temjis  que  Ton  pourra.  Plusieurs  les  marquent  seulement  aux  Basses,  mais 
il  est  aussi  necessaire  d'en  user  aux  autres  parties  et  specialement  ou  I'on 
desirera  qu'elles  sont  observees 

Die  obigen  Untersuchungen  lassen  folgende  Gesetze  fiir  die  Uber- 
tragungen  der  deutscben  Lautensatze  erkennen: 

1)  Lauten-Tonzeichen  konnen  mindestens  den  Wert  eines  Sclilages^ 
unter  Uinstanden  audi  bis  zu  einein  ganzeii  Takt  beanspruclien,  Avenn 
es  der  inusikalische  Sinn  erfordert. 

2j  Tonzeicben  fiir  leere  Saiten  (Cbore)  baben  nienials  Ivreuze  bei  sicb. 

iij  Kreuze  oder  Sterne  sind  nicbts  weiter  als  Hinweise  Ifiir  Anfiluger) 
auf  die  Stellen,  "\vo  durcb  gebundenes  Spiel  Scbwierigkeiten  des  Finger- 
satzes  entsteben.  Ibr  Xicbtvorbandensein  darf  niclit  zu  falscbcn  Scblussen 
verleiten. 

4  Die  Beziebungen  der  verscbiedenen  Stimmen  (oder  Xotations- 
Zeilen)  auf  die  darilber  gescbriebene  Mensur  ergeben  sicb,  auKer  aus 
akustiscben  Rlicksicbten, 

a)  aus  den  Bedingungen  des  Fingersatzes, 

b)  aus  dem  Zusammenbang  des  kontrapunktbcben  Gewebes.^; 

Wir  gelangen  also  rein  aus  dem  Studium  der  Notation  zu  dem  nicbt 
liberrascbenden  ScbluB,  daB  die  Lutinisten  ibren  Weltruf  nicbt  nur  der 
Lieblicbkeit  des  Lautenkbmges  an  sicb,  sondern  aucb  der  Fiibigkeit  im 
Legatospiel  verdankten  (»taner  con  limpieza«  nannten  es  die  Spanier). 
AVenigstens  in  den  Zeiten,  in  welcben  sicb,  Avie  wir  spiiter  seben  werden, 
das  Lautensi)iel  auf  die  Wiedergabe  von  nur  8stimmigen  Siitzen  be- 
scbriinkte,  war  das  Yerbinden  der  Tone  zu  den  beabsicbtigten  ISIelodie- 
folgen  und  das  Trennen  einer  Melodie  von  der  anderen  durcb  die  Mittel 
der  Bbytbmik  zweifellos  die  Absicbt  des  Kiinstler-Lutinisten.  Freibcb, 
sobald  der  Lutinist,  dem  allgemeinen  Zuge  der  Zeit  folgend.  anting, 
der  Koloratur  ein  groReres  Feld  einzurtiumen,  verscbwanden  unter  ibr 
die   kontrai)uuktlic]ien  INIelodien    mebr    oder  Aveniger,    indeni   die    Finger 


1,  Hannonie  universelle  (Liatg  II  des  Instruments; ,  p.  82. 

2)  Die  Bemerkung  M.  Brenet's  (Riv.  raus.  98,  No.  4)  «Les  lutliistos  de  toutes  les 
ecoles  empruntaient  a  la  notation  musicale  ordinaire  les  signes  indicatifs  de  la  valeur 
des  sons,  sans  cliercher  le  moyen  de  distinguer  le  mouvement  ou  le  rhytlime  individuel 
des  parties  contrepointiques»,  vermag  ich  niclit  zu  unterschreiben,  Avenigstens  nioht 
fii-  die  in  Rede  stehende  Zeit. 
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auBer  stande  waren,  ilirer  Fuhrung  gereclit  zu  werJen.  AVir  ^v(■l•(l(■ll 
Aveiter  unten  clarauf  zuiilckkonimen. 

AVir  -wenden  uns  nimmehr  zu  der  romaniscli  en  Tal)iil;itiir.  Dciik- 
iiuller  der  romaiiischen  Tabulatur  lagen  iiiir  bislier  nur  in  den  ])ru(krn 
lA'tiucci's  und  Attamgnant's  vor,  sowie  in  einer  niir  von  Hcnn  Dr.  .lu- 
liannes  Wolf  in  Berlin  giitigst  zur  Verfiigung  gestellten  Abschrift  eines 
Lautendruckes  aus  der  Bibliothek  des  R.  Istituto  musicale  zu  FlorenzJ) 

Zum  besseren  Verstandnis  des  Folgenden  muB  icli  auf  die  romanisclie 
Notation  etwas  naher  eingelien.  Italiener,  Spanier  notierten  auf  6  Linicn, 
Franzosen  aber  damals  noch  auf  nur  5.  Bei  ersteren  beiden  Nationen 
lag,  ini  Gegensatz  zu  der  letzteren,  der  tiefste  Clior  oben.  Jene  notierten 
niit  Zahlen.  die  sie  auf  die  Linien  schrieben;  diese  mit  Buchstaben.  Die 
Zahlen  (Buchstaben)  entsprachen  den  BUnden.  Bei  den  Italienern  und 
Spaniern  bedeutete  o  (zero)  die  leere  Saite,  die  Zahlen  von  1  an  die 
folgenden  Halbtone. 

Die  Logik  dieser  einfachen  Notation  ist  einleuchtend  —  namcntlicli. 
wenn  man  sie  der  deutscheu  gegeniiberstellt.  Die  Zahlen  1 — 4  ent- 
sprechen  den  4  verfiigbaren  Fingern  in  der  ersten  Lage,  die  viel  ge- 
braucht  Avird.  Die  Zahlen  0  —  4  spielen  in  den  Tabulaturen  eine  groBe 
KoUe;  demniichst  5  als  Unison  der  nJlchst  hoheren  leeren  Saite.  Ferner 
steht  auch  in  der  Zahlen-Notation  jeder  Bund  (Ton,  Intervall)  zur  leeren 
Saite  in  einem  auf  jedem  Chor  gleich  bleibenden  Verhaltnis,  und  eben- 
so  die  Bilnde  unter  sich:  so  zwar,  daB  der  erste  Halbton  jedes  Cliors 
innner  1  lieiBt,  die  groBe  Terz  inimer  4,  die  Quart  innner  5  u.  s.  av.  ; 
und  die  Unisone  liegen  5  Zahlen  aus  einander,  nur  zwischen  INIezzana 
und  Sottana  4.  Auch  priigt  es  sich  scharf  der  Anschauung  ein,  daB 
die  Ganztone  auf  die  leere  Saite  bezogen  in  geraden  Zahlen,  auf  den 
ersten  Bund  bezogen  in  ungcraden  Zahlen  ausgedruckt  sind. 

Macht  man  sich  vcillig  von  der  modernen  Xotations-Anschauung  frci 
und  stellt  sich  auf  den  Standpunkt  der  romanischen  Lautenspieler,  so 
f;illt  es  nicht  sclnver,  diese  ihre  Notationsweise  als  durchaus  rationell 
und  praktisch  zu  bezeichnen.  Dieselbe  Avar  jcddcli.  und  das  ist  hier 
Ijjsunders  Avesentlich,  nur  eine  nach  Choren,  nicht  nach  Stimmen  ge- 
ordnete.  Diese  6  Linien  sind  eben  nur  Bilder  der  6  Chore,  und  die 
Melodie  einer  Stimme  beAvegt  sich  von  einer  Linie  auf  die  andere, 
gleich Avie  von  einem  Chor  auf  den  anderen.  So  konnen  Avir  zwar  unter 
einander  stehende  Zahlen  als  akkordische  Verbindungen  erkennen,  aber 
die  melodische  Fidnamg  ergiebt  sich  aus  der  Notation  selbst  eigentlich 
nur  negativ  dadurch,  daB  ZAvei  auf  einer  Linie  neben  einander  stehende 
Tonzeichen  niemals  einen  Zusammenklang  bedeuten  konnen,  da  sie  ein- 
ander direkt  aufheben. 


i;  Zeitschrift  der  IMG..  Jahrgang  I,  Heft  1. 
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So  ist  also: 


-0 

I         und  niclit : 


M 


p^^^~- 


v — ^ 


Sieht  man  jedocli  genaner  zu,  so  helfeii  die  einfachen  Yerhaltiiisse 
der  Melodik  und  der  voiiierrsclienden  Diatonik  dazu,  die  oinzeln  iimher- 
springenden  Tonzeichen  in  ihr  richtiges  Verhaltnis  zu  den  oben  iiber- 
stehenden  Mensurzeichen  zu  bringen,  allerdings,  Avie  mir  scheint,  mit 
mehr  Miihe,  als  bei  der  deutschen  Tabulatur,  welche  in  dieser  Hinsicht 
musikalischer  genannt  werden  konnte. 

Wiihlen  wir  zum  Yergleicli  ein  Beispiel  aus  Petrucci  libro  I'): 
»Vostre  a  Jamays<-   (Ghiselin),  gesetzt  A'on  Spinacino. 


r    FF    FF    F 

FP  =p  r  r 

n             .->      ,.              .1 

•^ — 3-1 — 3 1 — 

1 

0~'— 0 ' — 
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Buchstablich: 


^   ^   0-0-  0     ^    ^ 


=t^J 


10 — 0-M^ 


m^BE^Eiis^^ 


'JUm. 


■^EE^ 


Xeusiedler  setzt  diese  Stella  wie  folgt; 

F  4-1  jzf  r 


i~r 


4  4  n      n  h 

2     12    1       f    1     f 


1       1     f     1     1     C 
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p^ 
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XB.  Ncusiedlcr  liiBt    liicr   das  groBe  a  aus,    -waln'scheinlicli   aus  Ver- 
selien,  da  es  als  leere  Saite  leicht  zu  spielen  ist. 


1:  Intabulatura  de  Lauto.  Petrucci  1507. 
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Setzt  man  beicle  Yergleichsstelleii  richtig  aus,  so  ergeben  sie  ein  und 
dasselbe  : 


^ 


i       U       I  I 


:#*=! 


i3_*5_j-. 


Beiucrkcn  miJchte   ich    dabei,    daB    man  Spinacinu's    Tabulatur  im 
1.  Takt  niclit  ctwa  so  aussetzen  diirfte: 


NB 

0          1            ■"! 

^: 

— n — 

— • — 

__i — 

\- 

donn  0  und  o,  auf  demselben  Chor  gcgriffen.  scldicRen  sich  gegenseitig 
aus,  konnen  also  nur  nacheinander  klingen.  Teclmisch  ist  das  Eeispiel, 
so  wie  ausgesetzt,  ohne  weiteres  ausfUhrbar.  Das  Greifen  von  drci  benacli- 
barten  Zeichen  auf  einem  Bund  (wie  ])ei  NB.]  ist  niclits  Ungewohn- 
liches.     Es  entspricht  dem  tJberlegen. 


Ich  ziehe   das  Endergebnis  dieses  Abschnitts  in  folgendcn  Siitzen: 

1)  Die  Lauten- Tabulatur  jener  Periode  giebt  uns  ein  annahcrnd 
genaues  Bild  dor  Stinnnbewegung  (rhythmischen  Bewertung  der  einzelnen 
Stimmen  . 

2'  Eine  buchstabliche  IJbertragung  in  moderne  Noten  hat  fiir  unser 
Verstiindnis  den  Vorzug.  daB  sie  Griffzeichen  durch  Tonzeichen  ersetzt. 
Die  Mensurzeichen  werden  jedoch  nur  formal  genau  wiedergegeben. 

3)  Erst  Avemi  man  der  erweiterten  Bedeutung  der  Mensurzeichen  flir 
die  Fuhrung  verschiedener  Stimmen  Rechnung  triigt,  gelangt  man  von 
der  philologischen  AViedergabe  zur  musikalischen ;  man  erhillt  dann  das 
Bild  des  musikalischen  Inhalts,  auf  den  es  in  erster  Linie  ankommt. 

4;  Freilich  verliert  dann  die  Ubertragung  an  formaler  Genauigkeit. 
Letztere  ist  in  vollem  Umfange  nur  durch  eine  Facsimilierung  zu  er- 
rfichcn. 

5  An  vielen  Stellcn  bleibt  es  zweifelhaft,  wie  die  rhythmische  Be- 
wertung aufzufassen  sei.  Der  eine  wird  ein  Viertel  setzen,  wo  der 
andere  ein  Achtel  oder  eine  halbe  Note  fiir  geboten  erachtet.  Im 
Grunde  ist  dies  nebensachlich  und  ein  Streit  hieriiber  kaum  zu  schlichten. 
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namentlicli  auch  deslialb,  "weil  die  Autoren  jener  Zeit  noch  keiiie  Zeichen 
fiir  ;>Dami3fen«  anwenden,  ^j  -walirend  das  Abdampfeii  von  Tonen  damals 
doch  ebenso  notwendig  war  Avie  lieute.  Imnier  aber  wird  man  im  Auge 
behalten  milssen,  daB  das  innere  Horen  eine  wiclitige  Ergiinzung  bietet 
zu  der  rein  pliysiologischen  Perzeption  des  relativ  sclmell  abklingenden 
Tones;  und  ferner,  daB  sclion  damals  in  der  Lauten-Praxis  der  Kiinstler 
die  rliythmischen  AYerte  ganz  anders  behandelt  haben  wird,  als  der 
■weniger  geiibte  Spieler.  Ebenso  wie  heute  unterscliied  sicli  damals  jener 
von  diesem  durcli  die  groBere  Faliigkeit,  die  Tone  verschiedener  Stimmen 
zu  Tonfolgen  zii  verbinden  durcli  das,  was  man  Legato -Spiel  nennt. 
Freilicli  bleibt  es  fiir  den  der  Lauten-Teclmik  nicht  Maclitigen  in  vielen 
Fallen  scliwer  zii  beurteilen,  wieviel  ein  vollendeter  Kiinstler  darin  leisten 
konnte,  imd  es  eriibrigt  daher  nur,  bei  sorgfaltiger  Priifung  des  einzelnen 
Falles  den  liochsten  MaBstab  anziilegen. 

6]  Die  vorgeschlagene  Methode  der  "Cbertragung  wird  fiir  die  P)e- 
iirteilimg  des  musikalischen  Inhalts,  namentlicli  polyrhytlnniscber  Gebilde, 
eine  relativ  sicliere  Grundlage  bieten. 

7)  Wer  Lauten-Musik  auf  der  Laiite  spielen  will,  muB  die  Original- 
Tabulatiir  benutzen.  Den  vollen  Eindruck  der  beabsicbtigten  Klang- 
wirkung  wird  er  nur  dann  erreiclien,  wenn  er  seine  Laiite  entsprechend 
mit  verdoppelten  Choren  versielit. 

Blmde,   Chore,  Stimiiiung-). 

Diese  drei  Dinge  sind,  als*  von  einander  abhangig,  gemeinsam  zu  be- 
trachten.  Im  16.  Jabrlmndert  betrug  die  Anzahl  der  Blinde  meist  nicht 
mehr  als  7 — 8.  Yirdung  sagt:  »gemainlicli  siben« ;  Gerle:  7  Biinde, 
»etliclie  acht«;  Xeusiedler,  Ochsenkliun,  Judenkunig  haben  8  auf 
dem  Kragen  verzeicbnet.  Agricola  verzeichnet  7  Biinde,  berechnet  je- 
docli  in  seiner  Intervall-Abmessung  8.  Die  Lauten-Komponisten  der 
Petrucci-Tabulaturen  sprechen  sich,  soAveit  mir  bekannt,  nicht  dariiber 
aus.  In  der  » Tres  breve  et  familiere  introduction «  der  Sammlung  von 
Attaingnant^^;  sind  bestimmt  8  Biinde  aufgefiihrt;  jedoch  ist  noch 
Folgendes  hinzugefiigt:  <Et  aulcune  foys  on  faict  la  .ix.  lalso  den  9.  Bund) 
sur  le  commencement  de  la  table  du  lutz  .  Diese  letztere  Bemerkung 
ist  durchaus  wesentlicli,  wie  wir  selien  werden. 


1)  Vgl.  0.  Fleischer,  Denis  Gaultier,  a.  a.  0. 

2j  Unter  »Stimmung«  ist  einmal  zu  verstehcii  die  relative  Stinimuiig  der  Chore 
uuter  sich  ;Quarten-  oder  Terz-Stimiming  ;  dann  die  Stimiiuing  in  A  oder  G  [absolute 
StimmuJig  . 

3;  Ygl.  S.  8,  Anm.  4. 

4;  UljL-r  die  absolute  Holie  dieser  Tone   naeh  uuserem  Kainiuerton   weiter  unteu. 
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]\r,in  (larf  fius  dem  Gebrauch  hoherer  Griffe  iiber  den  achtcn  Bund 
hinaus,  wie  ihn  alle  Tabiilaturen  zeigen  (Judenkunig  bis  f-,  Ochsenkhun 
bis  g-,  die  Autoren  des  Petnicci:  Spinacino,  Joanainhrosio  sogar 
bis  as-),  nicht  ohne  weiteres  folgern,  daB  thatsachlicb  auch  10,  11,  12 
Blinde  auf  der  Laute  waren.  Die  Lauten-Abbildungen  aus  jener  Zeit 
zeigen  wohl  selten  mehr  als  7—8  Blinde.  Ja  selbst  die  Bilder  des 
Hamilton-Codex  i)  haben  auf  den  Lauten  kaum  liber  8  Blinde  verzeichnet 
{also  17.  Jahrhundert).  Der  8.  Bund  aber  liegt  dicht  am  Corpus.  Melir 
als  8  Blinde  anzubringen,  war  audi  garnicht  so  sehr  notig,  da  die  lioht- 
rcn  Tone  meist  nur  auf  der  Chanterelle  (Canto,  Quintsaite)  und  auch  da 
vorzugsweise  in  vorlibergehender  Koloratur  (Joanambrosio)  gebraucht 
wurden.  Es  lag  also  damals  kein  rechtes  Bediirfnis  nach  einer  groBeren 
Anzahl  von  Blinden  vor.     Virdung  spricht  dies  auch  ganz  klar  aus: 

Pu  magst  audi  auOeibalb  der  l)und  iioch  vil  holier  gan ,  aber  do  ist 
kein   gewisse  regel  meer,   uud  souderlich   die  quintsayten  etc.  .  .  . 

Ein  fernerer  Beweis  flir  die  allgeniein  libliche  Beschriinkung  auf  etwa 
8  Blinde  wird  darin  zu  erblicken  sein,  daB  die  Blinde  seit  dem  frlihen 
Mittelalter  (arabisch-persische  Laute)  ziemlich  ausnahmslos  aus  Darm- 
saiten  verfertigt  waren,  die  man  urn  den  Hals  herumlegte.  Dies  wurde 
bci  12  Blinden  das  Verhaltnis  der  Halsliinge  zur  Liinge  der  Saite  von 
1  :  2  iiuindestens)  voraussetzen.  Dieses  Verhaltnis  ist  aber  in  keiner  der 
Abbildungen  des  16.  Jahrhunderts,  die  mir  zu  Gesicht  gekommen,  er- 
reicht.  Mit  einziger  Ausnahme  des  Attaingnant'schen  Lautenbuches  babe 
ich  feste  Blinde  auf  der  Decke  nicht  gefunden;  und  in  jonciu  ist  nur 
ein  soldier  als  ausnahmsweise  gebrauchlich  bezeichnct.  Audi  war  die 
Anbringung  von  mehr  als  9  Blinden  aus  technischen  Grlinden  —  bei  den 
damaligen  Dimensionen  der  Laute  —  nicht  zweckuiiiBig.  So  sagt  der 
Alitor  des  Attaingnant'schen  Lautenbuches: 

Frustra  tamen  diuideretur  potissimum  iu  hemisplierio  in  quo  transcendi- 
tur  ultra  tactum  J  (d.  h.  iiber  den   achten  Bund  hinaus). 

An  sicli  erscheint  die  Frage  der  Buiidzahl  ziemlich  bedeutungslos.  In- 
deB  muB  ich  doch  nliher  auf  sie  eingehen,  weil  sie  in  bedeutsamen 
Beziehungen  zu  den  Dimensionen  der  Laute  steht,  eine  Sache,  die 
die  Instrumentenkunde  angeht.  Zu  diesem  Zweck  erscheint  es  notig, 
die  geschichtliche  Entwickdung  des  Instruments  in  kurzen  Ziigen  zu 
streifen. 

Es  ist  eine  bekannte  Annalune,  daB  die  Alotid  oder  L'K'uud  der 
Araber  (Perser)  die  Stammmutter  der  abendlandischen  Laute  gewesen 
ist,    die    ihrerseits    vermutlich   wieder    aus   Indien    kam.      Man    darf    ini 

1)  0.  Fie i seller,  Denis  Gaultior,  a.  a.  0. 
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iibrigen  die  Laiite  mil  keinem  anderen  ahnliclien  Instrument  venvechseln, 
wie  z.  B.  mit  der  Bandura  Colascionel,  deren  Hals  das  Corpus  an  Liinge 
um  niehr  als  das  dreifache  ubertrifft.  Ebensuwenig  ist  eine  moderne 
Mandoline  der  Laute  irgendwie  gleich  zu  setzen.  Letztere  bat  ibre  cba- 
rakteristiscben  Merkmale  voile  eintausend  Jabre  bindurcb  beibebalten. 
Dazu  geboren:  das  stark  gewolbte  apfelformige  Corpus,  ein  nicbt  iiber- 
inafiig  langer  Hals,  dessen  Lange  allerdings,  namentlicb  seit  dem 
17.  Jabrbundert,  allmiibUcb  zugenommen  bat,  und  Biinde  aus  Scbaf- 
Darmen. 

Tiber  das  Yerbiiltnis  der  Halsliinge  zur  Saitenlange,  gemessen  vom 
Sattel  bis  zum  Steg,  ist  Folgendes  zu  sagen:  In  den  Rccherches  sur  la 
Gamme  arabe  von  J.  P.  Land^)  betindet  sicb  eine  Abbildung  der  ara- 
biscb-persiscben  Laute,  gezogen  aus  eineni  Manuskript  von  1580,  in 
welcber  der  Lautenbals  etwa  ^,4  der  Saitenlange  betriigt.  Dieses  Yer- 
baltnis  ist  aus  der  Natur  der  Quartenlaute  entstanden,  welcbe  der  Griffe 
nur  bis  zur  Hobe  der  Quarte  bedurfte.  Ein  gleicbes  Yerbaltnis  zeigte 
die  mittelalterlicbe  Laute  der  Araber-Perscr,  soweit  wir  sie  zuriick  ver- 
folgen  konnen;  das  ist  bis  ins  10.  Jabrbundert. 

Aus  den  Abbandlungen  der  Ichiran  es  SafCi  (Orden  der  Lantern 
Bruder)2j  kennen  wir  die  GroBenverbaltnisse  des  Lauten-Corpus  wie  f olgt : 

Liinge  zur  Breite  1  :  ^  2 
Breite  zur  Tiefe  1 :  V2 
Liinge  zur  Tiefe    1 :  VV 

In  diese  Yerbiiltnisse  ist  aber  die  Liinge  des  Halses,  iiber  die  wir  leider 
dort  nicbts  erfabren,  nicbt  eingerecbnet.  Docb  laBt  sie  sicb  konstruieren, 
wenn  wir  einen  anderen  Autor  derselben  Zeit,  Al-Farabi^),  zu  Eate 
zieben.     Er  sagt  (nacli  der  TJbersetzung  Land's^': 

Sui-  la  partie  la  plus  grele  (le  col)  de  I'instrumeut,  et  en  dessous  des 
cordes,  on  applique  des  ligatures,  en  meme  nombre  que  les  sections  qui  de- 
terminent  les  sons,  pour  servir  d'appui  aux  cordes.  Les  ligatures  se  jjlacent 
sur  la  partie  de  I'instrument  opposee  a  la  base  ou  au  mocht  (tire-corde)  .  .  . 
Les  ligatures  les  plus  usitees  sont  au  nombre  de  quatre  appliquees  aux  en- 
droits  que  les  doigts  toucbent  le  plus  facilement,  vers  le  milieu  du  col  de 
riiistrument. 

Al-Farabi  zeigt  nun,  daB  diese  Ligaturen  (Biinde)  den  Fingern:  Zeige- 
finger  [sabbaba),   Mittelfinger  (ivosta),   Ringfinger  [bincir\   kleineni  Finger 


1)  Leiden  1884. 

2)  Die  Propiideutik   der   Araber   im   10.  Jahrhundert ,   iibcrsetzt    von  Friedrich 
Dieterici,  Berlin  1865,  S.  117. 

3;  i  950.  4    La  gamme  arabe. 
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[h-l/i)icir)  eiitspreclien,  unci  mit  Ausnalirae  der  icostci  in  Abstanden  der 
diatonisch-ditonisclien  Skala  befestigt  sind.  AVar  also  die  leere  Saite 
[motlaq]  A,  so  griff  der  Zeigetinger  H,  der  Ringfinger  cis,  der  kleine  d. 
Die  Ligatur  der  icosta  wurde  je  nacli  der  Anscbaiiung  der  Kiinstler  an 
verschiedenen  Stellen  angebracht.  W'ir  iibergeben  sie  zunacbst,  weil  es 
bier  niir  darauf  ankommt,  festzustellcn,  daB  der  kleine  Finger  die  Quarts 
und  damit  den  Einklang  mit  der  nlicbstfolgenden  leereu  Saite  griff 
(durcbgebende  Quarten-Stimmung  mit  vereinzelten  Ausnabmen  '). 

Diese  Biinde  nun  waren  aus  Darmsaiten  bergestellt,  welclie  um  den 
Hals  befestigt  wurden^j.  Zwar  mugen  siDtiter  —  ini  14.  Jabrlmndert 
'A.  B.  —  ausnabmsweise  audi  teste  Biinde  vorgekommen  sein ,  wie 
wenigstens  Kiese wetter-')  bebauptet.  Aber  als  der  Laute  ganz  eigen- 
tiimlicb  milssen  docb  Biinde  aus  Darmsaiten  bezeicbnet  werden,  da  wir 
solcbe  immer  wieder  erwiilmt  linden,  so  aucb  bci  der  abendlilndiscben 
Laute  bis  in  das  IS.  Jabrbundert  binein^).  Abgescben  von  der  Leicbtig- 
keit  der  Herstellung  war  ein  anderes  wicbtiges  Motiv  fiir  beweglicbe 
Biinde  die  Riicksicbt  auf  Erzielung  groBtmiiglicbcr  Tonrcinboit.  Mer- 
senne^j  spricbt  sicb  dariiber  wie  folgt  aus: 

«I1  vaut  beaucoup  niieiix  que  les  touches '  soieut  mobiles,  afin  de  les 
pouvoir  hausser  ou  baisser  tantost  d'un  coste,  et  tantost  de  I'autre  pour 
suppleer  aux  faussetez,  et  aux  autres  defauts  qui  se  rencoiitrent  perpetuelle- 
ineut  dans  les  chordcs,  dont  la  moitie  d'enbas  est  souvent  difFerente  de  celle 
(fenliaut  ... 

Darmbiinde  aber  komien  nicbt  Platz  linden  auf  der  Decke  des  Corpus 
selbst,  wie  etwa  die  ein-  oder  aufgelegten  Biinde  (tons)  der  modernen 
Guitarre.  Und  damit  baben  wir  einen  Anhalt  erbalten  liber  die  relative 
HalsUinge  aucb  der  illtesten  uns  bekannten  Laute,  der  L'E'oud,  indeni  sie 
mindestens  '4  der  Saitenliinge  betragen  muBte.  Da  andererseits  kein 
Grund  vorlag,  den  Hals  erbeblicb  langer  zu  macben,  so  erscbeint  der 
ScbluB  gerecbtfertigt,  daB  die  Halsliinge  nicbt  viel  liber  '4  der  Saiten- 
liinge betragen  babe. 

Eine  davon  wesentlicb  abweicbende  Angabe  finden  wii-  jedocb  in  La 
Borde*'),  die  icb  wortlicb  anfiibren  will: 

Cet  instrument  n'a  ordinairement  que  quatre  touches  ou  ligatures  vers 
le  ounk  au  bout  du  chevillier.  II  n'en  a  point  ubsolument  en  montant 
vers  le  mouschth,  ou  chevalet. 

On  place  dans  I'intervalle,   qui  avoisine  le  clievillier,   lu  ligature  du   .sal)l)al)e 


1    Vergl.  auch  0.  FIci  sclier,   Referat   iiber   die  Beclirrches  von  Land,   Vicrtel- 
jahrsschrift  f.  Musikw.,  Jahrg.  1886. 

2]  Land,  a.  a.  0.,  S.  24.  3)  Die  Musik  der  Arahcr,  Leipzig  1842.  S.  21. 

4)  Baron  a.  a.  0.  5    Harmonie  univers.,  Instruments  II,  S.  52. 

6)  Essai  sur  la  Musique,  T.  I,  S.  193. 
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(doigt  index),  iiu  peu  plus  loin  celle  du  vasti  (doigt  du  milieu),  a  la  moitie 
de  la  distance  ordinaire  celle  du  binsir  (doigt  annullaire),  et  enfin,  tirant 
toujours  vers  le  chevalet,  celle  du  khinsir  (doigt  auriculaire).  II  est  bon 
observer  que  tons  les  intervalles  torment  a-peu-pres  un  ton,  excepte  celui 
du  binsir  qui   n'a   qu'un   deini-toii. 

Setzen  wir  also  dif  leere  Saite  gleich  A,  so  geben  die  Biinde  H, 
C"is.  d,  e;  d.  i.  eine  regelrechte  Dur-Tonleiter  im  Umfange  einer  Quinte. 
Zu  bemerken  ist  audi  hier,  daB  nur  der  Hals  Ligaturen  hatte,  niclit  etwa 
auch  das  Corpus.  Beziiglicli  der  beschriebenen  Abstiinde  aber  dlirften 
docli  starke  Zweifel  aufsteigen. 

Erstens  schcipft  La  Borde  aus  zweiter  Quelle  [Pigeon  de  S.  Paterne) 
und  nennt  nicht  die  Urschrift,  der  die  Stelle  entnommen  ist.  Perner: 
selbst  wenn  diese  Urschrift  wirklich  der  von  La  Borde  an  verscbiedenen 
Orten  angezogene  Traite  des  freres  Sophis  oder  auch  Ressai  aklnirni 
el  Safa  sein  soil,  so  ware  dieser  Traite,  den  man  mit  den  Abhand- 
lungen  der  Lantern  Brilder  wohl  identisch  halten  kann.  falsch  citiert. 
Denn  dieser  letztere  Traktat  giebt  die  Abmessungen  der  Biinde  wie 
folgt  an: 

1)  Zeigefinger  ^  ,j  \ 

2)  Mittelfinger  -'.^^      '  ^^l^o  1-  -»  3  in  pythagoraischen  Verhiiltnisstn, 

3)  Ringfinger  *'f  ^^         (  ini  Umfang  von  nur  einer  Quarte. 


4)  Kleiner  Finger  ^^  4 

Endlich  wird  man  sich  ohne  Milhe  Uberzeugen  konnen,  daB  angesichts 
der  Durchschnittslange  der  Saite  der  La  Borde'sche  Fingersatz  —  bei 
einigermaBen  bequemer  und  konstanter  Handhaltung  —  kaum  ausfiihrbar 
sein  wiirde.  Vermutlich  also  ist  La  Borde  oder  seinem  Gewiihrsmann 
ein  Irrtum  untergelaufen. 

Die  abendliindische  Laute  des  16.  Jahrhunderts.  -svelche  chromatisch 
angeordnete  Biinde  aufweist,  hat  auf  ihrem  5.  Bunde  die  Quart,  dem  7. 
die  Quint,  einem  eventuellen  8.  die  kleine  Sext.  Setzen  wir  zuniichst  — 
was  spiiter  als  berechtigt  zu  erweisen  sein  wird  —  die  Saitenlange  der 
Laute  des  10.  Jahrhunderts  und  die  der  europaischen  des  16.  Jahr- 
hunderts als  durchschnittlich  gleich  voraus.  so  folgt,  daB  der  Hals  der 
letzteren  etwas  gewachsen  ist,  niimlich  auf  '3  der  Saitenliinge  gegen  ''4 
bei  der  arabischen  Laute.  Die  Form  des  Halses  wie  des  Corpus  ist  im 
Laufe  der  Zeit  etwas  schlanker  geworden,  die  Halswurzel  stUrker  mar- 
kiert,  wie  dies  zum  Beispiel  die  Lauten-Bilder  in  Vir dung's  »Musica 
getutscht* ')  zeigen. 


1)  Freilich  darf  man  sich  auf  solche  Abbildungen  aus  jener  Zeit  nicht   nnbedingt 
verlassen.      Weder    Vir  dung   noch    Agricola   zeichnen   Lautenbilder   mit    absolut 
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Nicht  aber  durfte  aus  dem  Umstande,  daB  die  arabische  Laute  nur 
3  oder  4,  die  europaische  des  16.  Jahrhiinderts  dagegen  7  oder  8  Biinde 
gehabt  hat,  auf  ein  entsprechendes  Wachsen  des  Lautenhalses  und  da- 
mit  auf  eine  Vertiefung  inn  etwa  eine  Quarte  geschlossen  werden.  Die 
drei  diatonischen  Biinde  Al  Farabi's  und  der  Lantern  Briider  entsprechen 
nicht  den  vier  ersten  Biinden  der  Laute  eines  Virdung  und  eines  Spina- 
cino  etc.,  sondern  vielmehr  ihrem  2.,  4.  und  5.  Bunde  (Quarte). 

Die  arabisch-persische  Laute  hatte  iibrigens  schon  ini  13.  und 
14.  Jahrhundert  7  Biinde  (8  mit  dem  Motlaq),  was  kurz  zn  erlilutern 
sein  wird. 

Jene  bisher  iibergangene  >Wosta«  war  ein  Erzeugnis  des  Umhcrtastens 
auf  akustischeni  Gebiet  in  Folge  des  DuaHsmus  der  groBen  und  kleinen 
Terz  und  fand  lange  keine  feste  Stelle.  Je  nach  Mode  und  Willkiir 
wurde  sie  bald  hier,  bald  da  angebracht,  und  dies  hatte  wieder  Riick- 
wirkung  auf  eine  andere  Ligatur,  die  zu  ihr  im  diatonisch-ditonischen 
Verlialtnis  stand.  Ich  verweise  hierfiir  auf  die  entsprechenden  Aus- 
fiihrungen  Land's,  welclier  an  der  Hand  Al  Farabi's  den  verschiedenen 
Wosta  als  »Nachbarin  der  Wosta«,  oder  »Wosta  der  Perser«,  oder  als 
;>Wosta  des  Zalzal«  (neutralc  Terz),  oder  als  ^>Nachbarin  der  Sabbaba«, 
oder  als  sNachbarin  der  Sabbaba  der  Perser<:,  oder  noch  an  einer  ande- 
ren  sechsten  Stelle  ihre  Platze  anweist,  abgesehen  von  noch  anderen 
Abweichungen,  die  hier  nicht  in  Frage  kommen.  Diese  6  "VVosta-Liga- 
turen  ergeben  (nach  Al  Farabi)  zusammen  mit  dem  Motlaq  (leere  Saite) 
und  den  drei  diatonischen  Ligaturen  10  verschiedene  Tone  des  Saiten- 
cliors.  Gebrauchte  man  auch  nicht  alle  Arten  der  Wosta  auf  einmal, 
so  waren  doch  jedenfalls  zur  Bildung  der  Halbtone  bezw.  kleinen  Terz 
2  Wosta  unentbehrlich,  sodaB  der  Hals  mindestens  5  Biinde  bis  ein- 
schlieBlich  Quart  enthielt.  Siclicr  aber  hatte  die  arabisch-persische  Laute 
des  13.  14.  Jahrhunderts  7  Biinde  bis  zur  Quart  oder  8  Tone  mit  dem 
M()tla(i,  nach  den  Angaben  der  betreffenden  Theoretiker  (Qafio'ddin^ 
Mahmoud  de  Chiraz,  Abdo'lgadir,  Ibnol  Wefa).  In  dieser  Zeit 
niachte  man  namlich  der  Willkiir  ein  Ende,  indem  man,  unter  berich- 
tigender  Benutzung  der  frliheren  Intervalle,  das  vollkonnnene  ditonische 
System  mit  17  Stufen  festlegte,  welches  die  Biinde  ein  flir  alle  mal  wie 
folgt  auseinandcr  hiclt: 


rielitigL'u  Verlialtiiissen.  Und  doch  war  es  so  eiiifacli,  das  Laiigciiverhaltuis  des  Halses 
zur  Saite  genau  wiederzugeben,  wenn  man  sich  gegenwartig  hielt,  daB  der  7.  Bund 
auf  -/u  Saitenliinge  liegen  muC.  Bei  jenen  Autoren,  me  in  den  Bildem  des  Hamilton- 
Codex  sind  die  Halsc  zu  lang  gezeichnet.  Praetorius  ist  darin  genauer,  audi  das 
Lautenbild  Ochsenkhun's  zeigt  richtige  Verlialtnisso. 
1)  Absolute  Tonhohe  beliebig  angenommen. 
Beihefte  der  IMG.    HI.  4 


50 


Bun 

(1: 

Intervall 

Motl 

aq 

1. 

Ci) 

1 

2. 

Des 

Linima 

2 

3. 

D 

Limnia 

3 

4. 

DJ 

Koinma  i) 

4 

5. 

Es 

Limma 

5 

6. 

E 

Limma 

7 

7. 

8. 

F 

Komma 

Limma  2). 

Man  sielit  obne  weiteres,  daB  die  durch  ein  Komma  getrennten  Liga- 
turen  verbal tnisma Big  eng  an  einander  liegen  miissen  und  desto  enger,  je 
weiter  dem  Saitenhalter  (Steg)  zu.  Da  die  Apotome  etwa  5,  das  Limma 
etwa  4  Teile,  das  Komma  etwa  1  Teil  des  Ganztons  betragt,  so  ist  bei 
einer  Laute  von  z.  B.  66  cm  Saitenlange '^j   zwiscben  den  Biinden  4   und 

7  ein  Zwiscbenraum  von  nicbt  ganz  10  cm,  was  flir  das  Komma  etwa 
V/q  cm  ergeben  wlii-de.  Yergegenwartigt  man  sicb  nun,  daB  die  Saite 
nicbt  auf  dem  Bunde  selbst  niedergedriickt  werden  darf,  sondern  zwiscben 
den  Biinden  ^),  so  wird  man  berecbnen  konnen,  daB  das  angegebene  MaB 
von  V:\)  cm  gerade  eben  ausreicbend  ist,  um  einen  Ganzton  (z.  B.  D^; 
sicber  und  sauber  zu  greifen.  Jedenfalls  wird  dies  immer  illusoriscber 
bei  nocb  geringerer  Saitenlange. 

Somit  scbeint  erwiesen: 

1.  DaB  die  Zabl  der  Biinde  nicbt  unbedingt  einen  EiickscbhiB  auf 
die  Dimensionen  der  Laute  zulilBt; 

2.  DaB  die  Lange  des  Lauten-Corpus  oder  besser  die  Saitenlange 
vom  10.  bis  zum  16.  Jabrbundert  sicb  nicbt  wesentlicb  verscboben   bat; 

3.  DaB  aus  der  Differenz  von  4  Biinden  (friibe  arabiscbe  Laute)  und 

8  Biinden  (abendliindiscbe  Laute  des  16.  Jahrbunderts)  zwar  auf  eine 
geringe  Yerlangerung  des  Halses,  nicbt  aber  etwa  auf  eine  Yertiefung 
der  Gesamtstinmiung  um  eine  Quarte  gefolgert  werden  darf. 

Yom  Ende  des  16.  Jabrbunderts  an  kommt  ein  Bund  nacb  dem  an- 
deren  binzu.  Ln  18.  waren  nacb  Baron  12  Darmbiinde  iibbcb,  deren 
letzter  also  auf  der  Stelle  1  :  2  zu  sitzen  kam  Oktave  der  leeren  Saite]. 
Audi  das  Corpus  wird  wobl  eine  gewisse  Yerlangerung  erfabren  baben; 
indeB  darf  man  sicb  dieselbe  nicbt  allzu  bedeutend  vorstellen.  wenn  man 


1)  D  =  etwa  dem  kleincn  Ganzton  9  :  10.  D^  =  Ditoniselier  Ganzton  8  :  9. 

2)  Es  ist  anffallend,  daB  Kiese wetter  in  seinei"  liervorragenden  Abhandlung 
liber  die  Musik  der  Araber  dieses  Verlialtnis  nicht  klargelegt  liat,  da  er  es  docli  bloI3 
auszurechnen  brauchte.  Im  iibrigen  vergl.  audi  Land.  »Tonscliriftenversuche«.  Tiertel- 
jahrsschr.  f.  Musikw..  1886,  S.  347. 

3;  Siehe  Radecke,  a.  a.  0.,  S.  813. 

4;  Yergl.  audi  Gerle,  der  das  ausdriicklidi  vorsdireibt. 
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der  Angabe  Baron's  Glauben  sclienkt,  daB  die  anfangs  des  15.  Jalir- 
hunderts  verfertigten  Lauten  die  Foriii  derjenigen  des  18.  Jahrhunderts 
gehabt  haben  sollen.  Audi  hatte  die  GriiBe  des  Corpus  eine  natiirliclie 
Grenze,  aus  Griinden  der  bequemen  Handhabungi;. 

Mit  den  Biinden  stehen  in  Wechselbezieliung  CLore  und  Stinimung 
(relative).     Im  Anfang  des    16.  Jahrhunderts    hatten    die   Ijauten    lueist 

6  Chore.  Jedoch  waren  daneben  5-  und  Tchorige  in  Gebrauch.  Wenig- 
stens  sagt  Virdung: 

Etliche  lutinisten  dye  spyleii  auff  neun  saytten/  dye  haben  nur  funff 
Kore,  Ettliche  spylen  aufF  aylff  saytten/  dye  haben  sex  Kore/  Ettlich  spylen 
auff  dreytzehn  saytten/  oder  furtzehen/  unnd  dye  haben  siben  Kore/  AuB 
den  magst  du  dir  selb  fiir  nemen/  was  du  wilt/  So  hab  ich  firerlay  tabu- 
latur/  in  dem  groCen  buch^)  der  magst  du  dir  auch  eiue  auC  in  alien  fiir- 
nemen     welche  dir  gefellet  .  .  . 

Da  Virdung  von  viererlei  Tabulaturen  redet,  so  muB  man  wohl  an- 
nehmen,  daB  die  vierte  sich  auf  die  4chorige  Laute  bezieht,  denn  8  Chore 
gab  es  damals  anscheinend  noch  nicht.  Virdung  riit  dem  Schiller  zu  einer 
llsaitigen  (6chorigen  Laute). 

UiF  neiin  saytten  zu  lernen  bedunkt  mich  zu  wenig/  dreytzehn  und  ller- 
tzehen  haben  nit  alle  lautten/  Darumb  rott  ich  dir/  du  uemest  an  eyn  lautte 
von  aynleff  saytten  '  die  findet  man  schier  allenthalben/  zu  der  will  dir  eyn 
tabulatur  fiirgeben/  welche   die   aller  gemaynst  und  kannthchst  ist. 

Dies  Durcheinander  von  verschiedenchorigen  Lauten  und  entsprechen- 
<len  Tabulaturen,  von  denen  letzteren  man  heat  durch  die  Drucke  fast 
nur  die  Gchorige  kennt,  kennzeichnet  offenbar  einen  Zustand  des  Un- 
fertigen,  einen  UbergangsprozeB. 

Die  5chorige  Laute  hatte  im  wesentlichen  dieselbe  Tabulatur  wie  die 
Ochorige.  Nur  daB  bei  letzterer  die  Bezeichnung  filr  den  sechsten  Chor 
hinzutrat.  Bei  der  romanischen  Laute  geschah  das  sehr  einfach  —  es 
Avurde  eben  nur  eine  6.  Linie  gezogen.  Die  Franzosen  thaten  nicht  ein- 
mal  das  —  sie  notierten  den  tiefsten  Chor  unter  den  Linien.  Bezliglich 
der  deutschen  Tabulatur  sagt  uns  Virdung,  daB  Paumann  die  Tabu- 
latur der  5chorigen  Laute  eingerichtet  hat,   indem  er  das  Alphabet  auf 

7  Biinde  schrieb  und,  als  es  zu  Ende  war,  mit  duph'erten*  Buchstaben 
von  neuem  angefangen  habe. 

Daraus  mag  ich  verstan  das  er  nit  mer  dann  neiin  saytten  uff  d'  lautten 
hatt  gehabt.  Aber  hernach  sindt  etlich  andere  kiimmen/  Der  ich  eyns  tails 
d'  ersten  anfenger  von  horen  sagen  gesehen  hab  (!)  die  eben  auch  die  selb 
tabulatur  also  gebraucht     "Wie  er  sye  fiirgegeben  hatt     Unnd  noch  zwo  saitten 


1)  O.Fleischer.  Denis  Gaultier.  S.  39. 

2)  Meines  Wissens  nicht  orscliiencu  odor  nicht  iibcrliefert. 

4* 
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das  ist  den  sexten  kor  dar  zu  gethon  unnd  die  selben  buchstaben  des  sexten 
Kors  der  ietzundt  der  erst/  oder  der  gi-oC  prummer  genant  ist '  Deu  haben 
sye  eben  mit  denselben  buchstaben/  Als  die  sind  des  niittlerii  j^rummers  be- 
zaiclmet  .  .  .   (njimlich  mit  Yersalien). 

Eine  aiis  dieser  Notiz  liervorgehencle  Annahme  ist  die,  daB  5  Chore 
bis  in  die  zweite  Halfte  des  15.  Jabrhunderts,  6  Cbore  etwa  von  dieser 
Zeit  an  gebraucbbcb  waren.  Docb  so  allgemein  gesagt  diirfte  das  an- 
fecbtbar  sein.  Scbon  im  13.  Jabrbundert  gab  es  im  Abendland  6saitige 
oder  -cborige  Lauten').  Aiich  scbeint  der  Wortlaut  Vir dung's  mebr 
auf  die  Tabubitur  binzmveisen ,  beziiglicb  deren  eine  Yerilnderiing  (Hin- 
zufiigiing  eines  6.  Cbors)  stattfand,  als  etwa  daraiif,  daB  dieser  0.  Cbor 
tbatslicbbcb  erst  kurz  vor  seiner  Zeit  auf  die  Laute  gekomnien  sei. 

Man  kann  den  EntwicklungsprozeB  der  europiiiscben  Laute  aus  ibrer 
Stammmutter,  der  arabiscb-persiscben,  aucb  bezugbcb  der  Cbore  ver- 
folgen,  wobei  es  allerdings  dunkel  bleibt,  zu  welcber  Zeit  die  im  16.  Jabr- 
bundert allgemein  giltige  Secbs-Cborigkeit  wirklicb  eingetreten  ist.  Immer- 
bin  wird  eine  solcbe  Betracbtung  aucb  in  anderer  Hinsicbt  nicbt  un- 
Avesentlicb  sein.  Da  es  sicb  aber  um  absolute  Tonboben  bierbei  bandelt, 
miissen  wir  zunacbst  wenigstens  den  Versucb  macben,  festzustellen, 
wie  das  G  oder  A  der  Lautenstimmung  des  16.  Jabrbunderts  zu  ver- 
steben  ist. 

Andeutungen  liber  absolute  Tonboben  tinden  wir  meines  Wissens  erst 
bei  Praetorius  (Syntagma  II,  S,  28  u.  ff.  .  Derselbe  legt  seinen  ver- 
gleicbenden  Tabellen  liber  den  Umfang  der  Instrumente  den  damals  lib- 
licben  Kammerton  zu  Grunde.  Letzterer  entspracb  nacb  den  Berech- 
nungen  von  El  lis  2]  einem  a'  von  567  Scbwingungen,  Avoraus  zu  folgern 
Aviire,  daB  alle  Tonboben -Angaben  des  Praetorius,  auf  unseren  modernen 
Kammerton  bezogen,  etAva  um  vier  Halbtone  erbobt  gelesen  Averden 
miissen,  Avill  man  nicbt  zu  ganz  falscben  Scbllissen  beziiglicb  des  Ton- 
umfangs  jener  Instrumente  kommen. 

Beziiglicb  der  Laute  Avlirde  diese  Bericbtigung  auf  ganz  unerAvartete 
Tonboben  fiibren.  Praetorius  giebt  dieselbe  von  G  ausgebend  an;  und 
desbalb  miiBten  Avir  nacb  Ellis'  Berecbnung  annebmen.  daB  der  tiefste 
Cbor  auf  H,  und  dementsprecbend  die  Quintsaite  auf  b'  nacb  unserem 
modernen  Kammerton)  gezogen  Avorden  sei. 

Ziemlicb  iibereinstimmend  zogen  aber  die  Lutinisten  die  Lauten-Cbore 
so  auf,  daB  sie  von  der  Quintsaite  begannen,  die  sie  so  bocb  spannten, 
als  sie  es  lift.  Icb  babe  nun  vor  einiger  Zeit  mit  Beibilfe  eines  Sacb- 
verstandigen   (Instrumentcnmacbers)    Spannungsversucbe    mit    den    besten 


1  :\I.  Brcnet.  Notes  sur  rinstoirc  du  lutli  cii  France.     Riv.  mus..  1898. 

2  A.  J.  Ellis,  On  the  history  of  musical  pitch. 
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siichsischen ')  Saiten  (gebleichten  und  ungebleieliten)  angestellt,  welche 
mir  als  besonders  haltbar  einpfohlen  waren.  Dieselben  wurden  auf  eine 
Laute  von  66,5  cm  Saitenliinge-)  —  iinter  den  gunstigstcn  Bedingungen  — 
aufgespannt  und  ergaben  folgende  ZerreiBungsgrenzen : 


Starke: 

Es 

rissen: 

0,55 

1 

bei 

f 

1  bei  lis' 

56 
57 

58 

1 
2 
2 

g' 

1     »    lis' 

60 

2 

fl 

60'  .. 

2 

;, 

fisi 

63 

1 

» 

fl 

1     .    fisi 

/    ^^ 

1 

y, 

g' 

43 

1 

gisi 

•      45 
'      46 

47 

1 
1 
1 

gis' 
gis' 
fisi. 

1     »    gi 

Banjo- 
Saiten 


Die  Durcbschnitts-ReiBgrenze  werden  wir  also  fur  obige  Versuche  bei 
gi  annebmen  dlirfen.  Folglicb  ist  als  Spannungsgrenze  fis^  zu  betracbten; 
bei  etwas  stiirkeren  Seiten  (niclit  Banjo-Saiten)  etwa  f .  Entweder  niuB 
man  nun  annebmen,  daB  die  frliheren  Saiten  baltbarer  waren,  und  zwar 
um  so  viel,  daB  sie  die  modernen  Saiten  um  eine  Quarte  iibertrafen,  — 
oder  aber  Praetorius  ist  ein  Irrtum  unterlaufen.  —  Meines  "Wissens  ist 
eine  Statistik  darliber,  ob  die  Saiten-Fabrikation  seit  dem  16.  Jabrbundert 
vorgeschritten  oder  zurllckgegangen  ist,  nocli  nicbt  vorbanden.  Wie  dem 
audi  sei:  aut'fallend  l)leibt  die  Differenz  einer  Quarte  und  fordert  zur 
Kritik  beraus. 

Mersenne  gie])t  in  seiner  »Harmonie  universelle<;  zablj-eicbe  Einzel- 
beiten  liber  Bescbaffenheit  und  Fabrikation  der  Saiten.  Unter  anderem 
spricht  er  aucli  aus  (Instruments  III,  S.  126),  das  Gewicbt  der  » chan- 
terelle* sei  so  klein,  daB  man  Miilie  babe,  die  Gewichtsunterscbiede  zu 
bemerken.  Auf  Seite  129  finden  sicb  genaue  Zahlen  iiber  die  ZerreiBungs- 
grenzen der  Chanterelle,  leider  aber  keine  absoluten  Tonhohen,  sodaB 
uns  die  Vergleichs-Grundlage  fehlt.  Ich  neige  mich  der  x\nnahme  zu, 
daB  diese  ZerreiBungsgrenzen  sich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  nicbt 
■\vesentlich  verschoben  haben  werden,  doch  wird  es  ncitig  sein,  diese  An- 
nabme  als  einigermaBen  berechtigt  zu  erweisen. 


1)  Im  16.  luid  17.  Jalirliuiidert  waren  allcrdings  rumische  Saitcu  bcvorzugt. 

2)  Ungefahre    Durclisclinittsraiige    einer    gewolinlichen    Laute;    Saitenliinge    etwj 
1  Bund  geringer  als  die  der  modernen  Guitarre. 
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Praetorius ')  (Anfaug  17.  Jalirh.)  erwahiit,  claB  der  Chorton  friilier 
»bei  den  Alten*  um  einen  Ton  niedriger  gewesen  sei.  Er  eifert  gegen 
die  von  Anderen  beabsichtigte  Steigerung  um  nocli  einen  Halbton,  die 
die  Saiten  der  Instrumente  nicht  aiisliielten.  Denn  schon  in  der  ge- 
brauchlichen  Stimmung  mliBten  sie  um  einen  Ton  tiefer  gestimmt  werden, 
und  die  Instrumentisten  mliBten,  was  ihnen  recht  beschwerlich  sei,  um 
eine  Sekunde  transponieren. 

Ehvas  ganz  Ahnliches  sagt  Baron ^j  1727  ,  zu  dessen  Zeit  die  Chan- 
terelle der  Laute  in  f  stand,  in  einer  Polemik  gegen  Mattheson: 

Das  Vorurtheil  heut  zu  Tage,  welches  giing  und  gehe  ist,  nlimlich,  daB 
eine  Laute  so  viel  Saiten  als  ein  Pferd  Putter  haben  mixBte,  kommt  aus 
den  altesten  Zeiten  von  seiner  ersten  Stimmung  her,  und  habe  ich  oben 
gewiesen,  daB,  nachdem  man  die  erste  Chanterelle  dazu  gethan,  sie  g  (=  g^) 
im  Chor  Thou  gestanden.  Nachdem  aber  da  die  musicalischen  Schau  und 
Singspiele  aufgekommen,  man  den  Cammer  Thou  erfunden,  damit  dem 
kiinstlicheu  Sanger  seine  Brust  und  Kehle,  dem  Instrumentisten  aber  seine 
Saiten  menagiert  wlirden;  so  hat  man  auch  der  Lauten  eine  gantz  andere 
Stimmung  gegeben,  daB  nun  die  Chanterelle,  welche  sonst  die  meiste 
YerdriiBlichkeit  gemacht,  im  Cammer  Thou  P  stehet,  so  daB  man  sogar 
Exempel  auffllhren  kann,  wie  eine  Eomauische  Saite  ofFters  vier  ^"ochen 
gehalten. 

Beide  Citate  scbeinen  mir  genau  dasselbe  sagen  zu  wollen:  niimlicb, 
daB  die  Chanterelle  eben  nur  bis  zu  einer  ziemlich  genau  bestimmbaren 
Hobe  gezogen  werden  konnte.  Allerdings  konnte  man  aus  Baron 
folgern,  die  » Chanterelle*  babe  etwa  Anfang  16.  Jabrbunderts  einen 
Ton  bober  gestanden,  als  Anfang  17.  Jabrbunderts,  wo  der  Kammer- 
ton  sie  entsprecbend  zuriickscbraubte.  Indes  scbeint  es  mir  docb,  als 
ob  sicb  diese  Angaben  liinsicbtlicb  der  Laute  auf  besondere  Verbiiltnisse 
bezieben,  niimlicb  auf  das  Zusammenspiel  mit  anderen  Instrumenten  im 
Orcbester,  als  Begleit-  und  GeneralbaB-Instrument.  Anfangs  16.  Jabr- 
bunderts spricht  kein  Lauten-Autor  von  einem  Cbor-  oder  Kammerton, 
nacb  welcbem  die  Laute  zu  stimmen  sei.  Zwar  gab  es  eine  A-  und 
eine  G-Stimmung  der  Laute,  worilber  weiter  unten  nocb  naher  be- 
ricbtet  werden  wird;  doch  scbeint  mir  dies  nur  eine  auBerlicbe  Be- 
nennung  der  Chore  gewesen  zu  sein,  die  je  nacb  der  betreffenden 
Gegend  (Stimmung  der  Orgel  und  anderer  Instrumente)  verscbieden  war. 
Denn  die  tbatslicbliche  Stimmung  der  Laute  als  Einzelinstrument  ricbtete 
sicb  doch  in  der  groBen  Mebrzabl  der  Fiille  nacb  der  Spannungsbobe 
der  Quintsaite,  die  man  —  abgeseben  von  kleineren  Differenzen  —  als 
iiberall  gleich  setzen  darf. 


1)  Syntagma  11,  S.  15;  Eitner,  S.  IGflf.  2)  A.  a.  0. 


Als  aber  die  Laiite  im  Laiife  des  16.  Jalirhunderts  immer  mehr 
Orchester-Instrument  wurde,  iniiBte  sie  ilire  Stiiumung  denen  der  andcren 
Instrumente  mit  fester  Stimmung  anpassen.  Je  holier  mm  die  Stiiumung 
getrieben  wurde,  um  so  iiielir  nalierte  sicli  die  Quint-Saite  ihrer  Zer- 
reiBmigsgrenze,  und  es  war  fiir  die  Lutinisten  eine  Reform,  als  man  einen 
um  einen  ganzen  Ton  niedrigeren  Kammerton  einfuhrte.  Durch  diesen 
wurde  niimlich  die  Quintsaite  vermutlich  in  die  alte  H()ho  zurilckgebracht, 
wek'he  dem  natiirlichen  SpannungsmaB  entspracli. 

Auf  diese  Weise  wird  man  zu  dem  Kesultat  kommen,  daB  einerseits 
(lie  F-Stimmung  der  Chanterelle  Baron's  als  deren  natUrliches  Span- 
nungsmaB unserem  modernen  f  entspricht,  und  daB  andererseits  die 
Stiimimng  der  Laute  in  der  Zeit,  die  wir  hicr  behandeln,  ebenfalls 
die  (ungefahre)  absolute  Tonholic  f  gehabt  haben  wird  (hochstens 
abcr  lis'). 

Erwahnen  mochte  icli  noch,  daB  die  modernc  Guitarrc,  welche  um 
einen  Halbton  —  so  nennen  es  meines  Wissens  die  Instrumentenmacher  — 
lunger  ist  als  die  Laute,  in  E  steht,  d.  h.  genau  einen  lialben  Ton  tiefer 
als  die  Lauten-Stimmung  Baron's. 

Setzen  wir  demnach  als  absolute  Tonhohe  fiir  das  A  der  Laute 
.ludenkunig's,  Spinacino's,  Gerle's.  Joanambrosio's,  Neusiedler's,  Ochsen- 
kliun's  etc.,  oder  fiir  das  Gr  Agricola's  und  der  Franzosen  unser  F  ein, 
so  liatte  diese  Laute  folgende  (naturlich  ungefahre)   absolute  Stimmung: 

F     B     es     g     el     f, 

also  die  5chorige  Laute  von  Paumann,   nach   der  Angabe  Virdung's: 

B     es     g     el     fi. 

Verfolgen  wir  nunmehr  die  Entwicklung  der  Cliorigkeit  riickwarts: 
Audi  die  arabische  Laute  hatte  nach  Land^j  schon  zu  Lebzeiten  Al 
Farabi's  Darmsaiten,  nachdem  sie  friiher  mit  Saiten  aus  Seide  bezogen 
gewesen.  Sie  unterschied  sich  von  ihrer  europaischen  Tochter  bekannt- 
lich  durch  ihre  prinzipielle  Quarten-Stimmung  im  Gegensatz  zu  der 
( ^)uart-Terz-Quart-Stimmung  der  letzteren. 

Al  Faral)i,  ein  ebenso  bedeutender  Denker  wie  praktischer  Musiker, 
fand  die  Laute  mit  4  Saiten  vor,  deren  tiefste  »Bam«,  deren  hochste 
>Zir«  liieB.  Seiner  gracisierenden  Neigung  genligte  sie  deshalb  iiicht, 
well  ihr  zur  Darstellung  der  griechischen  Doppeloktave  2  Tone  des 
Tetrachordon  hyperbolaeon  fehlten.    Er  fiigte  daher  angeblich  eine  funfte 

1)  A.  a.  0. 
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Saite  »Hhadd<'  in  der  Hohe  liinzu.    Auf  diese  Weise  erreichte  er  folgende 
Skala^l: 


Bam 


Mithlath 


A        Proslaml). 
^  Diazeukt.  Ton 

H 

cis 

d  I   Hj^Daton       i 

e 

fis 


(  ^ 

Mese 

Matlina     {    \      Diazeukt.  Ton 


Tetrachord  i    ,„,       ... 
Meson  (desgl.) 


Zir 


Hhadd 


Diezeugmenon  (Doriscli) 
Hyperbolaeon     (desgl.) 


Wie  aber  stand  es  niit  der  absoluten  Tonbohe  dieser  Laute? 

Al  Farabi  geht  theoretisch  vom  Proslambanomenos  aus  (als  fur  ihn 
feststelienden  Begriff  eines  relativ  tiefsten  Tones)  und  bant  sicli  unter  Hin- 
zufiigung  einer  Saite  auf  der  vorhandenen  Laute  die  Doj^peloktave  der 
Griecben  auf.  In  Praxi  aber  muB  dies  docb  etwas  anders  gescbehen 
sein.  Bei  der  4cborigen  Laute  wurde,  wie  wir  aus  den  Abbandlungen 
der  Lantern  Bruder  wissen,  die  Zii-  so  boob  gezogen,  wie  es  ging,  obne 
daB  sie  riB'^).  Darnacb  Avurden  die  anderen  tieferen  Saiten  in  Quarten 
gestimmt.  Die  Diskantsaite  konnte  nicbt  bober  erkbngen,  als  ibre  Sjiann- 
bobe  es  erlaubte.  Dalier  kann  die  Zir  der  4cborigen  Laute  nicbt  gut 
tiefer  geklungen  baben,  als  nacbber  die  Hbadd  der  5cborigen. 

Nelimen  wir  das  Resultat  der  bescbriebenen  Spannungsversucbe  aucb 
fiir  jene  friibere  Zeit  als  zutreffend  an,  so  wird  die  4cborige  Laute  im 
Prinzip  folgende  absolute  Stimmung  gebabt  baben: 

.a. 


■^ 


1)  Eine  Skala,  die  sich  allordings  vun  dcm  griocliischen  groCcn  System  wesentlich 
dadurch  imtersclieidet,  dai3  die  Tetrachorde  der  unteren  Oktave  pliryo^isch  sind. 

2,  Genau  so  wie  im  16.  Jahrliundert.  Nur  zwei  Ausnahmen  sind  mil-  bekannt : 
Judenkunig  und  der  Verfasser  der  »Tres  breve  et  familiere  instructions,  (Attaingnant, 
lohren  das  Stimmen  von  dem  tiefsten  Clior  aus;  woraus  nebenbei  zu  sclilieCen  sein 
diirfte,  daB  schon  zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  Stimm-Instrumente  Pfeifen  etc.  im 
Gebrauch  gewesen  sein  miissen. 


uiid  (lie  5cliorige,  ol)gleicli  sie  sclieinbar  cine  Saite  in  der  Hohe  ansetzto: 

DaB  die  Hhadd  des  Al  Fara])i  niclit  eine  Quarte  holier  stand,  dlirfte 
audi  daraiis  zu  folgern  sein,  daB  der  arabische  Lautenklang  offenbar  der 
iiijinnlichen  Stimme,  nicht  aber  der  weibliclien  angepaBt  war.  Denn 
inimer  horen  wir  von  Mannern  als  SUngern,  wohl  nienials  von  Frauen. 
l;nd  der  Gesang  stand  dem  Araber  (Perser)  in  der  Musik  an  aller- 
erster  Stelle^j.  Der  Umfaiig  K  bis  a^  (auf  der  Hhadd)  entsprach  ziem- 
lich  genau  dem  Unifang  der  niannliclien  Stiiunie;  nur  etwas  fehlte  an 
der  Tiefe. 

AVie  Land  bemerkt,  korrespondieren  nun  Bam  und  Zir  mit  Bordone 
und  Sottana  der  italienischen  Laute.  Denn  Bam  und  Zir  bedeuten  nichts 
anderes  als  schwere  und  untere  Saite ^);  sie  waren,  wie  er  weiter  ausfiihrt, 
selir  wahrscheinlicli  in  der  ursprlinglichen  zweisaitigen  Laute  in  der  Oktave 
gestimmt  und  blieben  in  der  spateren  viersaitigen  Laute  die  Pole,  zwischen 
■\velclie  die  Mithlath  und  die  Mathna  eingeschoben  wurden.  Freilich  er- 
Nveiterte  sich  hierbei  das  Intervall  um  drei  Halbtone.  Dasselbe  Verlialtnis 
blieb  bei  der  5chorigen  arabischen  Laute.  In  der  Ochorigen  romanischen 
(italienisch-spanischen)  finden  wir  Bordone  und  Sottana  in  einem  wiederum 
verengerten  Litervall,  namlich  in  dem  der  None,  wiihrend  Tenore  und 
Mezzana  zur  groBen  Terz  zusammengeriickt  sind. 

A  Contrabasso,  absolute  TonhfUie  vermutlich  F 
d    Bordone  (urspriinglich  Bam)  B 

g    Tenore  (Mithlath)  es 

h    Mezzana  (Mathna)  g 

e^  Sottana  (Zir)  c^ 

al  Canto  (Hhadd)  fi 

Canto,  vSottana,  Mezzana  sind  in  Bezug  auf  absolute  Tonhohe  unver- 
iindert  geblieben:  Contrabasses  dagegen  ist  gegen  die  Bam  des  Al 
Farabi  um  eine  groBe  Terz  vertieft.  Der  ganze  Umfang  hat  sich  also 
um  ebensoviel  erweitert.  Aus  der  5cliorigen  Laute  ist  eine  Gchorige 
geworden,  aber  vermutlich  nicht  erst  im  Laufe  des  15.  Jahrhunderts, 
sondern  schon  friiher'-). 


1  »Musik  ist  Werkzeu?  des  Gesangs*    Abliaudlungen  der  Lantern  Briider  . 

2  Die  Zir  lag  beim  Spielcn  raumlich  unter  der  bam;  wir  erkennen  daraus  den 
Ursprnng  der  italienischen  spanisclien  Tabulatnr,  die  den  Canto  in  die  nnterste  Linie 
verlegt. 

3  Vergl.  M.  Erenet,  a.  a.  0. 
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Xach  Deutscliland  kam  die  Laute  hoclist  walirscheinlich  erst  durch 
Vermittlung  der  Italiener,  also  aucli  schon  als  6chorige  neben  der  4- 
mid  Scliorigen  Laute.  Wenn  nun  Virdung  aus  der  Bezeichnung  von 
nur  fiinf  Choren  mit  kleinen  Buchstaben  schlieBt,  daB  der  secbste 
Cher  erst  spater,  also  nacbtraglicb,  eingefuhrt  wurde,  so  diirfte  dies 
doch  nicht  ein  zwingender  SchluR  sein.  Zum  Beweise  dieses  will  icb 
auf  die  Benennung  der  Biinde  durcli  Buclistaben  nocb  etwas  niilier 
eingehen. 

In  der  linienfreien,  den  Cbarakter  der  Stimmigkeit  tragenden  Notation 
war,  wie  wir  sahen,  es  notig,  die  Unisone  zu  unterscbeiden ,  nicbt  bloB 
die  Tone  nacb  ibrer  Hobe.  Fiir  filnf  Saiten  geniigte  beinabe  das  vor- 
bandene  Alpbabet,  das  anzuwenden  in  der  Tbat  sebr  nabe  lag  (namHcb 
von  der  Vokaltonscbrift  ber),  um  alle  Halbtone  bis  einscblieBlicb  Quarte 
individuell  zu  benennen,  walirend  man  die  leeren  Saiten  mit  Zablen 
bezeicbnete: 
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In  gleicber  Weise  wurde  nun,  geistvoll  genug,  die  zweite  Quarte  mit 
demselben  Bucbstaben,  nur  oben  gestricben,  wiederbolt,  so  daB  bier  also 
die  Transposition  der  Tonzeicben  in  die  bobere  Quarte  auf  eine  leicbt 
faBbare  Weise  bewerkstelligt  wurde,  was  das  Lesen  wesentlicb  unter- 
stiitzte.  Es  fehlten  allerdings  zwei  normale  Zeicben,  nilmlicb  flir  a^  und 
d2;  sie  sind  in  den  Tabulaturen  durcb  die  Zeicben  z  und  g  ersetzt,  und 
zwar  ersteres  ubereinstimmend  bei  alien  Autoren;   dagegen  bat  Juden- 

kunig  flir  die  g  das  Zeicben      I.     Diese  Zeicben  sind  sebr  wabrscbeinlicli 

aus  miBverstandenen  indiscben  (arabiscben)  Zablzcicben,  namlicb  -4  und  5 
cnstanden  i) 

Hatte  man  nun  audi  den    »GroBprummer«    tabulaturmiiBig  benennen 


i;  0.  Fleischer,  Bcsprecliuug  der  »Reclierclies«  von  Land. 
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wollen,    so   wiirden  die   kleinen   T^uchstaben   (loch   iiiclit  weiter    gereiclit 
liaben,  als  bis  ziim  vierten  Bund: 
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Daniit  war  also  noch  nicht  der  Bund  der  Quarte  erreicht,  sondcni 
erst  der  der  groBen  Terz,  und  auch  diese  noch  nicht  vollstiindig:  oin 
Feliler,  der  sich  in  der  hoheren  Quartlage  verdoppelt  fortgesetzt  hiitte. 
]\ran  Aviiio  also  doch  gezwungen  gewesen,  den  GroBprummer  oder  aber 
der  hochsten  Saite  andere  Zeichen  zu  geben  oder  iiberhaupt  eine  nicht 
(hircligehends  systematische  Bezeichnung  anzuwenden. 

Fiir  die  beliauptete  nachtriighche  Einfuhrung  des  tiefsten  Chorsin  die 
Tabuhitur  muB  nieines  Erachtens  eine  andere  Erkliirung  gesucht  werden. 
A'ielleicht  ist  sie  in  dem  Umstande  zu  finden,  daB  Paumann  oder  wer 
der  Ertinder  der  Lauten-Tabulatur  nun  gewesen  sein  mag,  zunachst  wenig 
Veranlassung  hatte,  den  tiefsten  sechsten  (nachher  als  ersten  benannten) 
Chor  in  der  Tabulatur  zu  beriicksichtigen ;  und  zwar  deshalb,  weil  die 
t'liihen  Erzeugnisse  polymelodischer  Kunst,  deren  Eindringen  in  die  Lauten- 
I\[usik,  wie  ich  in  dem  naclisten  Abschnitt  ausfiihren  will,  die  deutsche 
Tal)ulatur  mittelbar  hervorbrachte,  anscheinend  selten  in  das  hexachordum 
grave  hinuntergingen. 

Wenn  es  erlaubt  ist,  aus  den  in  dem  AVerke  ;.Dufay  and  his  Con- 
temporaries* ')  veroffentKchten  Kompositionen  einen  allgemeinen  SchluB 
auf  den  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  geiibten  Tonumfang  drei-  und 
vierstimmiger  Gesange  zu  ziehen,  so  hatte  derselbe  nach  der  Tiefe  zu  nur 
sehr  selten  das  kleine  c  ilberschritten^j.  Denn  nur  bei  drei  dieser  Stiicke 
kommen  tiefere  Tone  als  c  vor,  die  anderen  47  halten  sich  im  Umfange 
von  c  bis  e^.     Der  Herausgeber  bemerkt  dazu  selbst: 

I  liave  little  doubt  that  this  limitation  in  the  downward  direction  was 
mainly  due  to  the  nature  of  the  instruments  which  accompanied  the  voices, 
othei'wise  it  is  difficult  to  understand  why  composers  did  not  generally  utilize 
the   Grave   Hexachord. 


1  Stainer,  London  1899. 

2  Nicht  im  Sinne  des  modcnien  Kammertons,   sondern  nur  nach  den  Tonzeiclien 
ties  Originals. 
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Audi  mag  das  Anwaclisen  der  Mehrstimmigkeit  zur  Yielstimmigkeit 
das  Bediirfnis  zur  Erweiterung  der  Tabulatur  mit  hervorgerufen  haben. 
Tliatsachlich  wird  z.  B.  von  H.  Isaak  berichtet^),  daB  er  zuerst  uur 
dreistimraig  komponiert  habe;  erst  gegen  Ende  des  15.  Jalirliunderts  liabe 
er  auffallender  Weise  die  Zahl  der  Stimmen  auf  filnf  bis  sechs  erhoht. 
So  wlirde  also  —  was  nicht  unwahrschciulich  ist  —  die  Lauten-Tabu- 
latur  in  gleicher  Weise  wie  die  Lauten-Musik  selbst  der  Entwicklung  der 
vokalen  Mehrstimmigkeit  gefolgt  sein. 

Wir  wenden  uns  nun  zu  der  alien  abendlandischen  Lauten  des  16.  Jahr- 
hunderts  eigentiimliclien  relativen  Stimmung:  Quarte,  Quarte,  Terz,  Quarte, 
Quarte.  "Weder  die  Lauten-Autoren  noch  iiberbaupt  Musik-Schriftsteller 
jener  Zeit  geben  uns  liber  die  Entwicklung  dieser  Stimmung,  liber  ilii-en 
Ursprung,  ihren  Zweck  irgendwelclien  AufschluB.  Virdung  legt  sie  sicli 
in  wissenschaftlicher  Weise  wie  fulijt  zurecht: 
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Uiese  Bezeiclmung  hatte  iibrigens  ihren  guten  Grund.  Die  Lehre  voni 
Tetrachord,  das  A  und  0  der  griechischen  Musik,  war  zwar  in  der  kireli- 
lichen  Vokalmusik  durch  die  Hexachordlehre ,  die  Solmisation  verdriingt ; 
aber  die  Tradition  war  nicht  erloschen,  erneuerte  sich  durch  das  Wieder- 
erwachen  humanistischer  Bildung  und  fand  namenthch  Anwendung  auf 
Instrumente,  insbesondere  auf  ein  Instrument  wie  die  Laute,  welche 
griechische  Erinnerungen  in  Hlllle  und  Fiille  weckte  (Lyra,  Chelis,  Testudo, 
Pectis,  Cithara).  Aber  das  Woher  und  Weshalb  der  Stimmung  an  sich 
ist  dadurch  in  keiner  Weise  erkliirt. 

Vor  einiger  Zeit''^)  ist  der  Versuch  gemacht  worden,  nachzuweisen, 
daB  die  Quart-Terz-Stimmung  (A  I)  G  H  E  A  oder  G  C  F  A  D  G)  zurlick- 
zufiihren  sei  auf  eine  europiiische  Urstimmung,  die  schon  in  den  Saiten- 
Instrumenten  der  Griechen  zum  Ausdruck  komme  und  ihren  Weg  liber 
Arabien  nach  dem  Abendland  gefunden  habe;  eine  Hypothese,  die,  an 
der  Hand  der  Lautenkunde,  eine  weite  Perspektive  eriiffnet,  welche  in 
allerdings  blassen  Umrissen  die  Moglichkeit  erkennen  liiBt,  daB  die  Grie- 
chen in  den  allerfrlihsten  Zeiten,  in  denen  sie  noch  nicht  von  asiatischen 
Beziehungen  beeinfluBt  waren.  Mehrstimmigkeit  gekannt  haben  konnten. 


1)  Grazzini,  Cauti  carnascialeschi. 

2;  O.Fleischer,  Recbercbes  von  Laud,  a.  a.  0. 
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Der  Ausgangspimkt  dieser  Hy[)otlicsc  ist  die  bedeiitsame  Entdeckung, 
daB  die  altgriechisclie  Instrumental-Notensclirift  den  (^uart-Terz-Akkord 
der  Saiten-Instrumente  deutlich  erkennen  laBt;  andrerseits  lag  es  selir 
nalie,  die  arabische  Laute  als  Tnigeriu  der  Uberlieferung  auszuspreclien, 
und  thatsachlicli  fand  sicli  in  De  La  Borde  eine  Notiz,  welche  an- 
scheinend  keinen  Zweifel  zulieB,  daB  die  Araber  wirklich  eine  Quart- 
Terz-Stimmung  geliabt  ha  ben.  Woher  La  Borde  (oder  Pigeon  de 
8.  Paterne)  diese  Notiz  genommen  hat,  liiBt  sich  nicht  deutlich  ersehen. 
Am  ersten  konnte  man  schlieBen  auf  die  im  Texte  zAveimal  erwilhnte 
Abhandlung  dor  Freres  8ophis«.  Letztere  giebt  jedoch,  wenigstens 
nach  der  vorliegenden  Ubersetzimg  Dieterici'si)  keine  Spur  einer  Quart- 
Terz-Stimmung.  Dagegen  wird  die  vollkommeno  Quart-Stimmung  so 
genau  bezeichnet,  daB  Zweifel  an  ihrer  Herrschaft  ausgeschlossen  sind. 
Auch  ein  fast  gleichzeitiges  Werk  »Mefatih  ol  ulum«  (die  Schllisscl  der 
Wissenschaften) 2)  spricht  nur  von  Quarten,  und  Al  Farabi's  Theorie  be- 
zieht  sich  ebenfalls  nur  auf  die  Quarte. 

Urn  so  wunderbarer  die  Angabe  La  Borders,  der  eine  so  positive  An- 
gabe  nicht  aus  der  Luft  gegriffen  haben  kann.  Es  bleibt  also  nur  die 
Annahme  librig,  daB  entweder  ein  Lrtum  La  Borde's  oder  Pigeon's  vor- 
liegt,  oder  daB  sie  aus  einem  nicht  ausdriicklich  erwahnten  Manuskript 
gesch()pft  haben,  welches  Kunde  davon  giebt,  daB  die  Araber  (Perser) 
neben  ihrer  Quart-Stimmung  auch  eine  Quart-Terz-Stimmung  gehabt 
haben.  Denn  in  der  That  erscheint  es  sehr  natiirliclf,  daB  die  Araber  eine 
solche  Stimmung  nach  dem  Abendland  hinlibergebracht  haben,  JVIit  funf 
Saiten  laBt  sich  bezilglich  der  Stimnning  nach  alien  Richtungen  experi- 
mentieren;  und  die  Mannigfaltigkeit  der  letzteren  erklart  sich  durch  die 
verschiedenen  Zwecke,  denen  sie  ihren  Ursprung  verdanken.  So  erkliiren 
sich  vermutlich  die  vielen  eigentihnlichen  Stimmungen  des  arabischen 
rabab  (spiiter  rebec),  so  die  des  tatnhoiir  de  Khorasan.  Ja  auch  Farabi 
selber  erwlihnt  cine  Lautcn-Stimmung: 

■*■ 


als  eine  Art  Phantasie-Stinmuing,  die  Kiinstler  zmveilen  anwenden. 

Es  ist  audi  wohl  erlaubt  anzunehmen,  daB  die  auf  so  gestimmtem 
Instrumente  spielenden  Musiker  sich  der  Wirkung  zufillliger  Zusammen- 
kliinge  von  Tcrzen  und  Quarten  kaum  erwehren  konnten;  und  es  ware 
verwunderlich,  wenn  sie  diese  Kliinge  nicht  auch  in  der  Praxis  angewandt 
batten,  obgleich  dem  orientalischen  Ohr  die  Mehrstimmigkeit,  das  akkor- 
dische  Element  niemals  ein   Bediirfnis   in    dem   Grade  gewesen    zu   sein 


1    Vergl.  S.  40,  A.  2    Kicsewetter,  Musik  der  Araber,  a.  a.  0.,  S.  94,  95. 
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scheint,  wie  clem  occidentalen,  zumal  der  orientalische  Geist  die  Melo- 
die  offenbar  feiner  imd  leidenschaftlicher  empfindet,  als  der  abend- 
landischc. 

Nun  kani  die  Laiite  durcli  die  Araber  nach  Spanien,  dann  nach  Sici- 
lien  1).  Die  klinstlerische  iind  wissenschaftliche  Verallgemeinerung  der 
arabischen  Kultiir  imd  im  liesonderen  der  Musik  in  Spanien  datiert  aus 
den  der  Eroberung  folgenden  Jahrhiinderten.  In  diesen  Zeiten  begaini 
die  Verscbmelzung  arabischen,  gallischen,  gothischen,  ronianischen  Blutes, 
nicbt  minder  Avie  die  gegenseitige  Durchdringimg  morgenliindischer  und 
abendlandiselier  Musikempfindung.  Deni  feurigen,  heiBbliitigen,  leiden- 
schaftlicben  Wesen  des  Andalusiers,  wie  spater  des  Sicilianers,  kam  die 
Zartlichkeit  und  Mystik  der  arabischen  Laute  auf  halbem  AYege  entgegen. 
Aber  zu  ganz  anderen  Zwecken  gebrauchten  sie  jene,  als  die  Mauren 
und  Sarazenen,  denen  sie  in  erster  Linie  Dienerin  ihrer  cliarakteristiscli- 
sten  Gabe  war:  der  Improvisation.  Beim  Spanier  und  Sicihaner,  wie 
iiberhaupt  beim  Romanen,  tritt  eine  neue  Art,  die  Leidenschaften  aus- 
zudrlicken,  hinzu:  der  Tanz,  Avelcher  eine  neue  Ehythmik  und  akkor- 
disches  Spiel  forderte. 

Die  Quarten-Stimmung  der  arabischen  Laute  begiinstigte  dieses  nicLt 
so,  wie  die  Quart-Terz-Quart-Stimmung,  bei  der  die  leeren  Saiten  das 
akkordische  Spiel  sehr  erleichtern .  indem  man  mit  drei  bis  vier  Fingern 
fiinf  bis  sechs  Tone  in  einem  Akkord  zu  greifen  vermag. 


-G ^ . 

^ — e — ^ n 

y^— ^  ^     — i^     - 

«>               ^            ^     ^s? 

Abzug. 

Akkorde  zu  c]  sind  ohne  jeden  Griff  hervorzubringen,  solche  zu  //,  und 
analoge  auf  anderen  Biinden  und  Choren  mit  ein  oder  zwei  Fingern  leicht 
zu  greifen.  Jedenfalls  entspracli  also  die  europiiische  griechische)  Ur- 
stimmung  den  Bediirfnis.sen  des  Instrumentes  audi  als  Yolks-Instrument, 
das  um  so  beliebter  und  lebensfiihiger  ist,  jc  leichtcr  es  zu  handliaben 
ist.  DaB  thatsachlich  die  spanische  Laute  im  18.  Jahrhundert  und  ver- 
mutlich  schon  weit  friiher  vorzugsweise   dem  Tanze   diente,    dafiir  haben 


1  Nach  Diez  weist  dif  jDortuf>iesisclie  Form  a  laude  ain  rciiisteii  die  aral)isclR' 
Abstammung  nach,  nachst  dem  laiid  der  Siiaiiier,  Avalireiid  das  outlegenore  Italieu  das 
Wort  schon  in  etwas  A-erauderter  Gestalt  erhielt. 
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wir   ein  direktes  Zeugnis  in    eincm  Gecliclit('    des  Arcliiprete   dc  Hita') 

(Epoche  Alfons  X.,  el  Sabio): 

»Alli  salien  gritando  la  Guiterra  Morisca 
De  las  voces  agudas,  et  de  los  puntos  arisca, 
El  corpudo  Laud,  que  tiene  punto  a  la  trisca, 
La  Guitarra  Latina2;.  con  estos  se  aprisca  .  .  .« 

Die  dickleibige  Laiite  der  Araber  ist  also  von  den  Spaniern  offenbar 
zum  Tanz  so  zu  sagen  degradiert  worden.  AVann  sie  aber  in  die  Kunst 
eintrat,  dariiber  feblt  meines  AVissens  jeglicher  gescliicbtliclie  Anlialt.  Man 
darf  nur  vermuten,  daB  dieser  Zeitpunkt  ziisanimenfallt  mit  der  Periode, 
in  welcber  die  Kunst  der  Melirstimniigkeit  —  in  einem  Lande  friiher  als 
ini  anderen  —  anfing,  die  Kreise  der  Instrunientenspieler  zu  interessieren. 

Zum  ScliluB  dieses  Abschnittes  niogen  beziiglicli  der  Chore  und  der 
absoluten  Stinimung  nocli  die  entsprechenden  AuBerungen  einiger  Luti- 
nisten  Platz  linden:  Judenkunig  beriicksiclitigt  nur  die  Bchorige  Lautc, 
die  Tcliorige  verwirft  er: 

»die  dreyzehen  saytten  hat  offt  ainer  uinh  rLU'incus  willen,  und  der  die 
A])plikatz   in   don   evBeren   pynden   nit  geiibet  hat«. 

Gerle  sagt:  »Die  Laut  soil  aylf£  Saytten  liaben«.  Die  ISsaitige 
(7chorige)  Laute  bespricht  dieser  Ant  or  in  seinen  ersten  beiden  Ausgaben 
[\b'd2  und  1587)  und  widmet  ihr  eine  Anweisung  zum  Aussetzen  mit 
einigen  Beispielen.  In  der  Ausgabe  von  1540  ist  der  7chorigen  Laute 
ilberhaupt  nicht  niehr  Erwiihnung  getlian.  Er  verwirft  sie  iibrigens  grund- 
satzlich,  wie  Judenkunig: 

»Denn  don  13.  Bomhart  hvauolion  sie  nur  zum  Al)zug.  Aber  das  lialte 
ich  fill-  eine  Kunst/  wann  einer  so  geschickt  were,  daC  er  all  sein  ding  nur 
aufF  den  11  saiten  schliig  und  garnicht  ira  Abzug.  Es  braucht  aber  viel 
Uobnng. 

Ochsenkhun  versucht  eine  gescliicbtliclie  Darlegung  der  Entwicklung 
der  Lautenchore  von  Merkur  (drei  Saiten)  bis  zur  elf  ten  Saite  (»nach 
der  himmlischen  Sphera«),  »wie  dann  solliche  ongeverlich  unser  laut 
nocli  hat«.  Der  Holzschnitt  des  Autors  als  Lutinist  in  seinem  Lauten- 
■\verke  zcigt  allerdings  eigentiimlicherweise  zwolf  Saiten ,  von  denen  eine 
geplatzt  ist. 

1)  Fuertes,  Hist.  d.  1.  Miisica  Espagnola,  1855,  S.  105. 

2)  Die  Urgeschichte  dieser  Saiten-Listrumente  ist  nocli  wenig  aufgeklart.  Die 
arabische  Litteratur  kennt  mcincs  "Wissons  die  Guitarre  unter  dieseni  oder  einom  iilm- 
lichen  Namen  nicht,  audi  nicht  der  Form  nach.  Da  die  moderne  spanischc  Guitarre 
kunstloser  gebaut  ist  als  die  Laute,  so  ist  viclloicht  anzunohmen,  daC  jenes  leichter 
herzustellende  Listrument  unter  dem  EinfluB  der  arabischen  Laute  in  Spanien  ent- 
standen  ist.  Ubrigens  hat  die  Vihuola  des  16.  Jahrluuiderts  diesolbo  Tabulatur  wie 
die  Laute. 
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Die  Zahl  der  Chore  wuchs  im  16.  Jalirliundert  allerdings  schnell. 
Praetorius  spriclit  von  7,  8,  9,  10,  11  und  mehr  Choren  i>  Dies  liiingt 
offenbar  zusammen  mit  der  allgemeinen  Entwicklimg  der  Musik  nacli 
dem  Akkordischen  hin,  wahrend  die  Melodie  aus  den  niittleren  Stimmen 
in  die  hoheren  gedrangt  wurde.  Audi  die  Hinzufiigung  von  imnier  mehr 
Choren  nach  der  Tiefe  zii  kam  mehr  dem  akkordischen,  als  dem  melo- 
disclien  fpolymelodischen  Element  zu  gute  und  steht  mit  der  Ausbiklung 
des  Fundamentalbasses  in  offenbar  enger  Beziehung.  Im  Ubrigen  gehen 
im  16.  Jahrhundert  die  4-,  5-,  6-,  7chorige  Laute  nebeneinander  her;  die 
l)raktische  Lauten-Litteratur  aber,  und  namentHch  die  gedruckte,  bezieht 
sich  in  der  Hauptsache  auf  die  6chorige.  Die  4-  und  5chorige  Laute 
diirfte  wohl  mehr  flir  Anf anger  beibehalten  Avorden  sein,  was  das  von 
J.  F.  R.  Stainer^)  besprochene  Manuskript  im  British  Museum,  ent- 
haltend  ein  Fragment  Lautenmusik  flir  4c]iorige  Laute  (1558),  nur  zu  be- 
statigen  scheint. 

Man  darf  also  nicht  ohne  weiteres  aus  der  Anzahl  der  Chore  auf  das 
Jahrhundert  der  Entstehung  schlieBen;  sahen  wir  doch,  daB  schon  lange 
Zeit  vor  dem  15.  Jahrhundert  6chorige  Lauten  in  Gebrauch  waren.  Um- 
gekehrt  wird  allerdings  die  4chorige  Laute  und  spiiter  die  5chorige_ 
wohl  mehr  als  ein  Residuum  aus  frilheren  Zeiten  anzusehen  sein,  ein 
Punkt,  der  mir  deshalb  besonders  erwalmenswert  erscheint,  well  die 
Listrumentenkunde  damit  zu  rechnen  haben  diirfte.  Freilich  muB  sie 
dabei  auch  berlicksichtigen,  daB  mit  der  Zeit  Aptierungen  der  Lauten- 
halse  vorgenommen  sein  konnen,  wovon  man  sich  in  manchem  Instru- 
menten-Museum  iiberzeugen  kann. 

Was  nun  die  Tonbenennung  der  Chore  absolute  Stimmung)  angeht, 
so  verweise  ich  auf  das  liber  diesen  Punkt  weiter  oben  Gesagte.  Bevor- 
zugt  war  offenbar  die  Benennung  A  D  G  H  E  A,  gegeniiber  der  G-Stim- 
mung.    Virdung  bezeichnet  als  »Ubung<; :  A  D  G  H  E  A  und  sagt  dabei: 

»Einige  lutinisteii  stellen  den  groGen  prummer  eine  Quint  unter  den 
niittleren* 

womit  offenbar  der  »Abzug«  gemeint  ist.  Auch  Judenkunig  bezeichnet 
die  Tonhohe  des  tiefsten  Chors  mit  A.  Den  Abzug  verwirft  er  als  ur- 
kilnstlerisch.  Ein  guter  Komponist  :>fach  in  alien  stymen  ain  secund 
hoher  an  dann  der  gesang  clafiert  ist«.  Bei  Schlick  ist  es  zweifelhaft. 
Aus  der  Lautenbegleitung  selbst  geht  die  Stimmung  nicht  hervor.  die 
Singstimme  aber  ist  in  nicht  transponierten  Lagen  geschrieben,  um  Yor- 
zeichen  zu  vermeiden.  Auch  Gerle  hat  A-Stimmung,  was  aus  seinen 
Tabellen  fiir  das  Aussetzen  unzweideutig  hervorgeht;  zum  Bcispiel  aus 
der  ersten  »defel«  (Tenor): 


1;  Ausgabe  Eituer,  S.  59;  Ori<rinal  S.  50.  2    Mus.  Times.  1.  8.  1899,  Xr.  678. 
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Die  Ziililon  und  Buchstaben  sincl 
die  (Icr  Lauten-Tabulatur. 


Der  C-Schliissel  auf  dersell)eii  Tiinie,  die  den  Tonbuchstaben  dcr  Tabu- 
latur  c  entbiilt,  ist  der  Beweis,  daB  die  Stimmung  von  A  ausgeht.  Dieses 
Zusamnientreffen  des  vokalen  Tonzeichens  c^  mit  dem  c  der  Lauten- 
Tonscln-ift  ist  iibrigens  vielleicht  direkt  beabsichtigt,  so  zwar,  da(i 
audi  die  letztere  von  dem  Buchstaben  0  ausgeht.  Bei  Neusiedler 
wird  amli  das  c  des  tiefsten  Chors  durch  das  Griffzeichen  C  aus- 
gedrliekt. 

DaB  Neusiedler  und  Ochsenkhun  ebenfalls  von  der  A-Stimmung 
ausgehen,  geht  aus  dem  Umstande  hervor,  daB  Neusiedler  z.  B.  das  Lied 
»Nur  nilrrisch  sein  ist  mein  manier«  gleich  dem  Originale  und  dem 
Arrangement  Judenkunig's  aus  D  schreibt,  —  ebenso  gleich  dem  Original 
>:l)ie  priinlein  die  da  flieBen«  aus  C,  »La  Bernadina*  aus  c,  »Elslein« 
gleich  Orginal  und  Judenkunig  aus  C.  »Cum  sancto  spiritu«  von  Josquin 
steht  sowohl  bei  Xeusiedler  wie  bei  Ochsenkhun  in  G;  bei  letzterem  aber 
ist  dabei  der  »Abzug«  verwendet,  so  daB  das  groBe  G  (am  SchluB) 
erkhngen  kann,  Avidirend  Neusiedler  den  Abzug  nicht  anwendet  und  das 
groBe  G  durch  das  kleine  g  ersetzt. 

Audi  die  Italiener  haben  gleich  den  Sliddeutschcn  die  A-Stimmung. 
In  den  Petrucci-Drucken  (Spinacino,  Joanambrosio)  ist  dies  zwar  nicht 
uusdriicklich  bemerkt,  aber  abgesehen  von  Vergleichen  mit  Neusiedler  etc. 
z.  B.  »La  stanghetta«  (libro  II)  liegt  ein  zwingender  Beweis  vor  in  einem 
»Ilecercare  de  tutti  li  toni«  (libro  I).  Der  erste  und  zweite  Ton  steht 
darin  richtig  in  D,  der  dritte  und  vierte  in  E,  der  fiinfte  und  sechste  in 
F,  der  siebente  und  achte  in  G. 

Die  franzosische  Laute  (Attaingnant)  stand,  nach  den  Liedern  mit 
Lautenbegleitung.  zu  urteilen  in  G  (theoretisch!;.  Dieselbe  Stimmung 
iindet  sich  bei  dem  gleichzeitigen  Agricola  (Norddeutschland,. 

Beihefte  tier  iMii.     \U.  5 
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Intervalle  (Abmessungen  der  Biinde). 

Die  »miisica  iicta«,  hervorgegangen  aus  der  Differenzierung  des  b  in 
molle  iind  durum  iibertrug  das  b  durum  (quadratum)  auf  die  fiir  die 
Transpositionen  notigen  Erhohungen  als  Kreuz  JJ.  Sie  hatte  also  fis,  cis, 
gis,  (lis;  ferner  b  und  zuweileu  audi  es.  Yiel  weiter  ging  sie  zu  Anfang 
des  16.  Jalirhunderts  in  der  Chromatik  noch  niclit,  da  das  Gefidd  fur 
Tonalitat  nocb  niclit  die  Kiinst  erfullte,  Harmonie  nocli  wenig,  Melodie 
und  zwar  Polymelodie  alles  war.  Der  Leiteton  als  Modulations -Mittel 
Avar  noch  nicht  in  Gebrauch,  und  in  entferntere  Modulationen  verirrte 
man  sich  niclit.  Die  Idee,  daB  auf  jedem  Halbton  der  Skala  dasselbe 
Motiv  mit  genau  gleicher  Anordnung  und  Folge  von  Ganz-  und  Halb- 
tonen  wiederholt  werden  kann,  war  noch  nicht  wach  geworden.  Man 
verwechselte  deshalb  audi  nicht  lis  mit  ges,  cis  mit  des,  gis  mit  as ;  hoch- 
stens  dis  mit  es. 

Die  Laute  hatte  zur  Wiedergabe  dieser  Chromatik  mehr  als  notiges 
Material  in  iliren  Biinden  bereit;  wir  wissen  dies  schon  von  der  ara- 
bischen  Mutterlaute  her.  Die  Abmessungen  der  Intervalle  wurde  ent- 
weder  nach  dem  Gehor  oder  aber  nach  den  Berechnungen  der  Theoretiker 
hergestellt.  Die  daiiiit  im  engsten  Zusammenhange  stehende  Monochord- 
Lehre  stand  im  15.  Jahrhundert  noch  ganz  unter  dem  Banne  des  py- 
thagoraischen  groBen  Ganztons.  Denn  die  Berechnungen  eines  Didymos 
und  Ptolomaus  waren  noch  nicht  wieder  lebendig  geworden,  und  erst  nach 
langem  Bingen  fand  das  Prinzip  des  Aristoxenos  in  der  gleichschwe- 
benden  Temperatur  erneuten  Ausdruck.  Ich  will  versuchen  darzulegen, 
wie  neben  den  Klavier-Instrumenten  die  Laute  die  Entwicklung  daliin 
beeinfluBt  hat. 

Yon  Virdung  erfahren  wir  leider  nichts  iiber  die  Abmessungen.  Er 
streift  zwar  den  Gegenstand,  verweist  aber  den  Schuler,  mit  dem  er  sich 
imterhalt,  auf  »das  ander  buch*'): 

»So  mag  tonus  als  Boetius  sjiricht  nit  in  zwey  gleiche  semitonia  getailef 
werden  Dann  tonus  ist  in  proportione  sesquioctava  gegriindet/  das  ist  in 
der  gegenbaltung  neiin  gegen  achte/  nun  ist  zwischen  achten/  und  neiinen 
kain  mittel  der  zale.« 

Man  suchte  docli  eben  schon  um  die  AVcnde  des  15.  und  1().  Jahr- 
hunderts  eifrig  (Schlick)  nach  einer  Unschadlichmachung  dieses  flir  Tasten- 
und  Bundinstrumente  gleich  unbequemen  Vbelstandes,  und  das  war  der 
erste  Anlauf  zur  Temperatur.  Doch  bis  zur  Losung  dei;  Frage  hatte  es 
noch  gute  Weile.  Die  Lauten-Autoren,  welche  dieselbe  iiberhaupt  be- 
handeln,  verfuhren  auf  verschiedene  Weise. 


1)  Vergl.  S.  51,  A. 
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Orontius  Fineiis^)  z.  B.  halt  an  der  Teilung  des  (groKen)  Ganz- 
tones  in  tonus  minor  und  major  fest  (Lirama  und  Apotome  der  Griechen). 
Er  weist  dabei  ganz  klar  darauf  bin,  daB  in  der  Lauten-Tabulatur,  im 
Gegensatz  zu  dem  frei  intonierenden  Gesang,  die  reine  oder  inireine 
Konsonanz  von  der  jeweiligen  iMischung  aus  Linnnen  und  Apotomen  sich 
ergeben : 

Constat  igitur  aut  duo  seniitonia  minora  Yel  duo  uiaiora  tantuuimodo  con- 
sonare  aut  duos  quosvis  touos  integros  eisdem  aut  maioribus  vel  minoribus 
semitouiis  invicera  consonantibus  adiunctos.  Quemadmodum  enim  equalia 
equalibus  adiuncta  equalia  conficiunt  et  inec^ualia  equalibus  itidem  addita 
restituunt  iuequalia:  ita  similes  toni  aut  similia  semitonia  concordantibus 
touis  vel  semitouiis  adiecta  consonantie  reddunt  unitatem.  Et  dissimiles 
toni  aut  diversa  semitonia  (utpote  mains  vel  minus)  eisdem  semitouiis  ad- 
iuncta dissouantiam  praestant  et  necessario  constituunt. 

Orontius  giebt  dann  Beispiele  reiner  Oktaven,  Quinten,  Quarten  und 
unreiner  (false).  Bezeichnend  und  erklarlicherweise  beschaftigt  er  sich- 
niebt  mil  den  Terzen,  die  docb  sebr  bald  eine  groBe  Rolle  zu  spielen 
berufen  waren,  damals  aber  noch  immer  als  Aschenbrodel  bebandelt 
warden.     AVicbtig  aber  ist  besonders  noch  folgender  Satz: 

>rnde  huiusmodi  consonantie  ultimo  annotate  sunt  false:  vix  tamen 
propter  insensibilem  differcntiam  percipiuntur. 

Diese  Anschaunng  werden  wir  an  anderer  Stelle  bestiitigt  finden. 

Yon  deutschen  Autoren  wilhle  ich  zuerst  den  jenem  Autor  zeitlich 
ganz  nahe  kommenden  M.  Agricola,  der  in  seiner  Ausgabe  der  Musica 
instrumentalis  von  1545  "-i  folgende  Abmessungen  vorschreibt  (ich  gebe  sie 
gleich  ausgerechnet  und  von  C  als  Grundton  aus) : 

Bund:  0  1  2  3  4  5  6  7  (8) 

Ton:  C  Cis  D         Dis         E  F  Fis  G-  A 

Verhaltnis:  1  81/..         9/,       729/„g      8i/,,         4/3         i08/„  3/,         27/,^ 

Interval!:  81/:;        "l,^       8i/„       11  j,^      256/,,3      81/^,        -t/,^  9/^ 


Diatonisch:  9/^  9/3  236/3^  9/g  9/g 

Der  Ganzton  C  D  ist  =  0,170  (in  Tausendsteln  der  Oktave.) 

D  E         =  0,170 

diaton.  Halbton  E  F         =  0,075 

Ganzton  EG         =0,170 

GA        =-  0,170 

1  Epithoma  musice  instrumentalis  ad  omnimodam  Hemisplierii  sen  Lutine  et 
tlieoreticam  et  practicam.  Per  Orontium  fineum  Delphinatem  studiose  collectum  1530. 
Venit.  Pat.  in  officina  libraria  Petri  Attaingnant  in  vico  cytliare  (Berlin,  Kgl.  Bibliotliek  . 

2)  Eitner,  S.  225;  Original,  S.  62. 

5* 
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Nun  teilt  er: 

C  D  in  C  Cis  =  0,073  (Limma),  Cis  D  =  0,097  (Apotome). 

Diese  Teilung  des  Ganztones  -wiederliolt  sicli;  sie  ist  niclits  aiideres, 
als  (liejenige  des  Orontius  in  Limma  und  AjDOtorae;  niir,  um  die  Messung 
mit  dem  »richtscheytleyn«  und  dem  »Circkel«  praktiscli  hequemer  durcli- 
flihren  zu  kiJnnen,  mit  ganz  geringen  Abweichungen ,  von  namlicli  niir 
2/', 000  f^er  Oktave.  Das  Chroi 
Krciiz  >.  sondern  dem  ?,  also 


nnd  iiiclit 


Docli  werde  icli  an  den  allgemein  gebraiicliten  Benennungen  festhalten, 
also  (auBer  b)  niir  die  Erhohungen  anwenden.  FreiKch  ist  die  vor- 
geschriebene  Teilung  nach  pythagorliischem  Muster  einigermaBen  befrem- 
dend,  da  dock  tbatsacblicb  cis  mit  des,  dis  mit  es,  fis  mit  ges,  gis  mit 
as  in  der  Zeit  Agricola's  audi  in  der  Yokalmusik  verwechselt  zu 
vrerden  begannen.  So  sagt  Agricola  selber  in  seiner  »musica«,  Aus- 
gabe  1528: 

»Die  tittelten^)    bucbstaben    also    versta    durch    die    wird    erkaunt  Musica 
ficta.     Cis  fa  ym  d     dis  fa  ym  e,    begert/  fis  ym  Gr  fa     gis  fa  ym  a     uiis  lert.« 

Und  iilndicli  1545  unter  folgender  Uberscbrift : 

»Yon  eleii   naineii   mad  figurn   der  lustrumentischeu  Semitoniorum     die  zur 
fictam  Musicam  geborn/  eiii  figurlein.« 


Cis 

D 

desgleicben 

Dis 

E 

von 

bedeutet  fa  im 

Gis 

a 

jbren 

Fis 

G 

octauen.< 

Scbon  durch  Orontius  wurden  wir  auf  die  Bildung  unreiner  Konso- 
nanzen  aufmerksam.  Sie  entsprangen  der  ungleicben  Teilung  des  Ganz- 
tones  und   dem   Umstand,    daB    durcli   das   Ersclieinen   der   Unisone   und 

1)  Z.  B.  Gy  =  Gis.  ij^  =  cis  etc. 
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Oktaven  auf  verschieden  zu  einandor  gelegenen  Biindeii  kleine  Intervall- 
Unterscliiede  imvermeidlicli  waren.  Es  ist  namlich  zu  beachten,  daB  die 
Fortsetzung  der  oben  berechneten  Skala  von  der  Quarto  an  auf  deraselben 
Chore  nur  bis  zur  Quinte,  dann  aber  auf  dem  benaclibarten  (hohercn) 
Chore  vor  sich  geht,  wobei  —  (hirch  die  Misehung  von  Halbtcinen 
zweierlei,  bei  Gerle  sogar  dnnerlei  GroBo  — •  die  reine  Diatonik  ge- 
stort  wird. 

Das  Folgende  soil  versuchen,  diese  einigermaRen  verwickelten  Intervall- 
A'erhiiltnisse  der  Laute  zu  beleuchten.  Die  A-Stimniung  ist  zu  Grunde 
gelegt.  Die  Berechnung  in  Tausendsteln  der  (Jktave  liiBt  die  GroBen 
der  Intervalle  direkt  erkennen. 

Einen,  Avenn  auch  nur  geringen  EintiuB  auf  die  Tonhiihen  der  leeren 
Saiten  libte  die  Art  des  Stimmens  aus.  Nach  Agricola  geschah  das 
Ziehen  der  Lautenchore  fiir  des  Gesanges  Unkundige  in  folgender  Weise: 
Die  Qiiintsaite  wurde  so  hoch  gezogen,  als  ihr  SpannmaB  erlaubte  —  a^ 
■hier  nieht  absolute  Tonhohe).  Darnach  wurde  der  dritte  Chor  auf  deiii 
zweiten  Bunde,  danach  der  erste  Chor  (A)  gestimmt.  Dann  wurde  nach 
h'  (auf  der  Quint-Saite)  der  vierte  Chor  und  von  dieseni  (d^)  der  zweite 
Chur:  von  dessen  zweiten  Bund  [e]  der  fiinfte  Chor  e^  gestimmt.  Im  Bilde 
darffestellt : 


1.  Bund 


2.  Bund 


3.  Bund 


\ 

d 

g           ^ 

t 

a' 

^^ 

:--. 

1^         ^ 

'^ 

e> 

.^^^- 

\ 

,h' 

\ 
\ 

'd' 

Chor 


Driicken  wir  die  Bundabmessungcn   in  Tausendsteln  der  Oktave  au^ 
so  erhalten  wir: 


Leer 

A   =0,000 

d  =  0.413 

8-  =  0,830 

h   =0,170 

el  =  0,583 

at  =0.000 

l.Bund 

B    =0.073 

dis  =  0,486 

gis  =  0,903 

ci  =  0,243 

fi  =  0,6o() 

bt  =0,073 

2.      J 

H  =0.170 

e  =0,583 

a  =0,000 

cisi  =  0,340 

fisi  =0,753 

h'  =0,170 

8.      . 

c     =  0.243 

f  =0.656 

b  =0.073 

d'  =  0.413 

g'  =  0,82{^ 

c-2  =0,243 

4.      . 

cis  =  0,340 

iis  =0.753 

h  =0,170 

disi  =  0,510 

gis' =  0,923 

cis2  =  OMO 

5.      » 

d    =0,415 

g=  0,828 

ci=  0,245 

el  =  0,585 

ai  =  0,998 

d-'  =0,415 

(J.      . 

dis  =  0.488 

gis  =  0,901 

cis>  =  0.318 

fi  =0,658 

bi  =  0,071 

dis-2  =  0.488 

7.      » 

e     =  0,585 

a  =  0,998 

di=  0.415 

fisi  =0,755 

h'  =0.168 

6-2  =  0.585 

—     (0     — 

Man  sieht  daraus :  die  durch  das  Ziehen  entstandenen  Feliler  be- 
schriinken  sich  auf  zwei  Tausendstel  der  Oktave,  sind  also  so  klein,  daI5 
sie  beim  Klange  gezupfter  Saiten  kaum  zu  vernebmen  sind. 

Unreine  Oktaven  ergeben  sicb: 

cis    (1.  Chor)  =  340 

cisi  (3.  Cbor)  =  318    dieses   um  0,022  kleiner,   also 

cisi  (4.  Cbor)  =  340   um  etwa  V/^  synton.  Komma. 

cis2  (6.  Cbor)  =  340 

Dieselbe  Differenz  bestebt  zwiscben  gis  auf  dem  zweiten  Cbor  und 
gis^  auf  den  vierten;  ebenso  zwiscben  dis  und  dis^.  Diese  Febler  sind 
scbon  erbeblicber  und  erstrecken  sicb  auf  alle  diejenigen  Intervalle. 
die  mil  den  betreffenden  Tonen  gebildet  werden.  So  auf  folgende 
Quinten : 


Nr.  1. 
Nr.  2. 
Nr.  3. 
Nr.  4. 
Nr.  5. 
Nr.  6. 
Nr.  7. 
Nr.  S. 


Chor  1. 

i 
cis_ 

I 
cis. 


2. 

-gis 


gis- 


-gis  [ 

_^_ disi 

gis dis  1 

'•   ,       1 
CIS  1 ; 


dis  i_ais  i 
disi ' 


_aisi 

I 
dis  2 


No.  1  =  0,561 

2  =  0,563 

3  --=  0,609 

4  =  0,607 

5  =  0,605 

6  =  0,561 

7  =  0,563 

8  =  0,565 


-    ) 


gegen  die  reine  Quint  (=  0,585) 
Differenzen  bis  zu  1^  3  synton.  Komma 


GroBe  Terzen. 

Die  pytbagoriiiscbe  groBc  Terz  ist  =--  0,340.  Gleicb  dieser  (oder  dicbt 
daran)  sind  die  mcisten  andern  Terzen.  Erbeblicb  verscliieden  (bis  1  '/3  synton. 
Komma)  sind  folgende : 


71 


Clior 


H-[-dis  ^318) 
I 
H_ 


.dis  ;316i 

_f(316) 

I 
-gis  (316) 


e-j-gis(318; 
I 
e 


fis. 


cisi  fi;318 


cis '. 

dis». 
I 
fisL 


gis  (320) 

I 
ais  (320) 

I 
cis  1  (320 

I 
a-cis  1(318) 


-f  316; 

I 
_g  1(316, 


_ais  I  (316; 
fis'-aisi;318 

fisi ais  1(320 

I 
gisi c2(320 

I 
hi_ 


dis  2  320 

hi-dis2(318 


Kleine  Terzen. 

Die  Melirzabl  entspricht  annahcrnd  dem  Veiiulltnis  729  610  =  0,24H 
(pythagor.  =  0,245).  Folgende  Gruppe  dagegen  ersclieint  um  1'  ;(  Koinma 
La-oBer: 


Choi- 


dis. 


dis -j- fis 

I 
gis_ 


h 

gis-h 


i 
cis ' 


i-dis : 
I 
fi_ 


f.4- 


gis 


disi 


Die   abweichenden   groBen   uiid    kleinen  Terzen   kommen    fast    nie   (oder 
einige  von  ihnen  nur  h(3chst  selten)  in  den  Lautenstiicken  vor. 

Bei  Gerle  selien  wir  das  Bestreben,  den  durch  die  Eigentiimlichkeiten 
der  BUnde  entstehenden  Fehlern  durch  eine  andervveite  Einteilung  ab- 
zuhelfen. 


Bund:            0            12            3            4            5 

6            7 

Ton:              C           Cis          D  .       Dis          E            F 

Fis      a 

Verhaltnis:  1          83/3^         0/,         99/^3      vy'j^^       4/3 

-*.1T             Vo 

Intervall:          33^i_  J^     ^/m_^^^    ^-'k'M    ^ 
Diatonisch:              9/^                    "Oi/cjg           629/.^^ 

—       (jL      — 

Bei  ihm  ist  Gaiizton  C  I)  =  0,170 

D  E  =  0,1()3 

(liiitonischer  Halbton  E  F  =  0,088 

Ganzton  F  G  =  0,170 


Nun  toilt  er 


C  D  in  2  Hal])tone  C  Cis  =  0,090  (Apotome) 
Cis  D  =  0,080  (Limnia) 

D  E   .    »  »  D  Dis  =  0,085  (Apotome) 

Dis  E  =  0,078  (Limma) 

F  G   »    *  »         F  Fis  =  0,088  (Limma) 

Fis  G  =  0,087  (Apotome) 

Hier  sincl  also  die  Halbtone  zwar  nicht  gleicli,  aber  doch  auch  nicbt 
so  verscbieden  wie  bei  Agricola,  Der  Unterscbied  von  bocbstens  etwa 
einem  balben  pytbagoriiiscben  Komma  ist  bei  dem  Klange  von  Saiten 
docb  zu  wenig  aiiffallend.  Bei  Unisonen  imd  Oktaven  kommen  stiirkere 
Unterscbiede  (liber  i  .,  Komma)  nur  vor  zwiscben  C  auf  dem  vierten  Cbor 
(=  0,260)  und  c^  auf  dem  dritten  Cbor  =  0,246.  Dasselbe  ist  bei  den- 
jenigen  Quinten  der  Fall,  die  mit  C  gebildet  werden. 

Die  groBen  Terzen  sind,  nierkwllrdig  genug,  pytbagoraiscbe  (=  0,340) 
zwiscben  dritten  und  vierten  Cbor,  sonst  aber  bewegen  sie  sicb  ziembcb 
urn  die  temperirte  groBe  Terz  0,888 ig  beruiu.  Die  kleinen  Terzen  niibern 
sicb  mit  wenigen  Ausnabmen  der  temperierten  kleinen  Terz  0.250  'teils 
etwas  dariiber,  teils  etwas  darunter). 

Zum  Vergleicb  gebe  ich  die  ausgerecbnete  Bundabmesisung  audi 
bier: 

Leer        A   =0,000      d  =  0,413      g  =  0,880      h    =0.170      e'  =0.583      ai  =0,000 

1.  Jkind  B    =0,090    dis  =  0,503    gis  =  0,920      ci=0,2G0      fi  =  0,673      bi  =0,090 

2.  »  H  =0,170  e  =0,583  a   =  0,000  cist  =  0,340  lisi  =0,753  hi  =0,170 

3.  .•>  c    =  0,255  f  =  0,668  1)  =  0,085  di  =  0,425  gi  =  0,838  c-^  =  0.255 

4.  :.  cis  =  0,333  fis  =0,746  h  =0,163  dist  =  0,503  gis' =  0,921  cis-' =  0,333 

5.  »  d    =  0,416  g  =  0,829  c'  =  0,246  ei  =  0,586  ai  =  0,999  d^  =  0,416 

6.  »  dis  =  0,499  gis  =  0,912  cisi  =  0.329  fi  =  0,669  h' =0,082  dis-!=  0^499 

7.  =>  e    =0,586  a  =  0,999  di  =0,416  fis'  =0,756  hi  =  0.169  e-'  =0,586 

Die  Einteilung  Gerle's  ist  also  der  gleiclisclnvebenden  Temperatur 
etwas  naber  gekommen.  Nocb  war  die  Erage  der  Temperatur  nicbt  gelost. 
Die  Laute  biitte  sicb  derselben  gerade  wegen  der  eigentiimlicben  Bund- 
Einricbtung  mit  Vorteil  bedienen  konnen,  docb  konnte  sie  mit  ibren 
scbncll    abklingendcn   Tunen    die    tempcrierte   Stimmung   nocli   eber  ent- 
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entbeliren,  als  die  Orgel  mil  ilirem  Dauorton.  In  diosem  Sinno  spriclit 
sich  audi  Praetorius^)  aus,  der  sehr  riclitig  bemerkt: 

»Und  well  dann  nur  ein  halb  Comma  an  beiden  Theileii  maiigelt,  das- 
selbe  al)er  auf  .  .  .  der  Laiiteii  (die  an  ihnen  selbsten  lieblich  und  still)  im 
Gehor  so  viel  niclit  bringen  kaim,  so  .  .  .  kann  dev  Unterscheid  nicht  so 
l)ald  observieret  und  deprebendiret -)  werden.  Sonderlich,  well  man  aucb 
darneben  den  Saiten  mit  den  Clriften  auf  den  Biinden  belf'en,  nehmeu  und 
geben  kann^):  "Welches  sich  in  Clavicymbcln  .  .  .  und  Orgeln  .  .  .  ganz  nicht 
schicken  will. « 

An  I'iner  anderen  Stello  sagt  or  freilich'): 

A'ox  humana  lenket  sicli  natiirlicli  zu  der  rechten  Proportion  der  Tnter- 
vallormn  iind  legets  ihnen  zu  wo  etwas  mangeln,  oder  ninipt  weg,  wo  was 
iibei'lei   sein   sollte.« 

Das  vermochten  aber  die  Bund-Instrumente  nicht.  Practorius  nieint 
selber,  man  miisse  die  Bunde  abschneiden,  wolle  man  wie  die  Sanger 
spielen,  d.  h.  wolle  man  wirklicli  rein  musizieren. 

Die  Blindo  sind  aber  nicht  abgeschnitten  Avorden,  aiich  nicht  im 
18.  dahrhundert,  wo  sie  vermutlich  nach  der  gleichscliwebenden  Tem- 
l)eratur  angeordnet  wurden-'').  Die  Laute  konnte,  wegen  der  Schwierig- 
keit  der  Apjilikatur,  Bilnde  nicht  entbehren  und  muBte,  solange  die  Tem- 
poratur  nicht  durchgefiihrt  war,  die  allerdings  nicht  sehr  bedeutende 
L'ngleichheit  der  Intervalle  in  Kauf  nehmen. 

Uber  den  Ursprung  dor  T.auten-Tabulaturen. 
1.    llomanische  Tabulatur. 

Das  Liniensystem  der  Eomanen  diirfte  auf  die  arabische  Laute  zu- 
riickzufiihren  sein,  welche,  wie  oben  genauer  ausgefiihrt,  zu  ihnen  im 
friilien  Mittelalter  hinliberkam.  Die  arabische  Laute  gebraucht  zur  Bund- 
Bezeichnung  Zahlen-Zeiehen  und  zwar  als  solche  entweder  die  Buchstaben 
dcs  Alphabets  oder  indische  Zeichen,  welche  wir  arabische  Ziffern  nennen''). 
Die  Araber  schrieben  sie  auf  das  Bild  des  Lautenhalses ,  wie  die  Luti- 
nisten  des  Abendlandes  spiiter  audi.  Ein  solches  Bild  der  Laute  rait 
Linien  und  Zahlon  mag  im  Laufe  der  Zeit  durch  einen  einfachen  psy- 
chologischen  ProzeB  zur  Taliulatur  selbst  geworden  sein. 


Ij  SjTitagma  11,  S.  66. 

2)  Vergl.  audi  Helmholtz,  Leluo  v.  d.  Tonempf.,  S.  507,  521. 
3).  Vergl.  auch  die  entsprecheude  Stelle  bei  Mersenne. 
4)  SjTitagma  II,  S.  157  und  66. 
5;  Baron  gie1)t  uns  leider  keine  Notiz  dariiber. 

6)  Vergl.  auch  Land:  Recherches  —  O.Fleischer,  Bespr.  d.  Recherches,  und 
Land:  Tonschrifteu-Yersuclic. 
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Aiiffallend  ist  die  Almlichkeit  der  italieniscli-spanisclien  nieder- 
Uindischen)  Fingersatz-Bezeicbnung  mit  derjenigen  des  10.  Jalirhunderts. 
Diese  letztere  verhielt  sicli  wie  folgt  (unter  Beriicksichtigimg  der  wich- 
tigsten  Wosta): 


1  z.  B.  a      Motlaq 
(2)           b     (Sabbaba) 

2  h     Sabbaba                 s 

1 
2 
3 

bedeutet 

Daumen 

Zeigefiuger 

Mittelfinger 

3             c      AYosta 

4 

» 

Eiugfiiiger 

4             cis  Bincir 

5 

>, 

Kl.  Finger. 

5  d      Khincir') 

Dem  entspricht  die  abendlandische  romanische  Tabuhitui'  bezliglich  des 
Fingersatzes  fiir  die  erste  Lage  fast  vollig.  Nur  hat  sie  statt  der  1  die 
0  (zero)-)  und  beginnt  mit  1  auf  dem  Bund  des  ersten  Halbtones: 


() 

a 

aeer) 

1 

b 

(Zeigefinger; 

2 

h 

(IMittelfinger) 

3 

c 

(Ringfinger) 

4 

cis 

(kleiner  Finger). 

Das  System  des  13./ 14.  Jahrhimderts  zeigt  dagegen  folgendes  Bikl  ^j  der 
arabischen  Laute: 


1.     z. 

B.     a 

Der  Absolute  (Motlaq) 

2. 

b 

Der  Uberflussige 

3. 

h 

Der  benachbarte  des  Zeigefingers 

4. 

hd 

Zeigefinger   Sabbaba) 

5. 

c 

Der  mittlere  des  Pferdes 

6. 

cis 

Der  mittlere  des  Gerathes 

7. 

cis'i 

Goldfinger  (Bincir    i 

8. 

d 

Kleiner  Finger  (Kencir 

Wosta 


Hier  fallen  also  die  Ziffern  der  Biinde  mit  der  Fingerzabl  niclit  mebr 
zusammen  (4  trifft  auf  den  Zeigefinger    7  auf  den  Gold-  oder  Eingfinger, 


1  Bezugl.  dicser  Verluiltnisse  vcrgl.  nlihere  Angaben  ii])er  die  arabische  Laute 
unter  dem  Abschnitt  Chore  etc. 

2)  Die  Zalilen  (novem  figurae  Indorum)  kamcn  mit  den  Arabern  nach  Spanien 
und  Sizilien.  Indes.  die  Kunst  des  Rechnens  mit  dem  Prinzip  des  Stellenwertes,  wo- 
mit  die  o  (zero)  zu  ihrer  jetzigeu  Bedeutung  kam,  datiert  bekanntlich  erst  aus  spaterer 
Zeit.  in  Italian  seit  1202  (liber  Abaci). 

3)  Kies  ewe  tier,  Musik  d.  Araber,  S.  21;  ini  iibrigen  vervveise  ich  auf  obige  Au- 
iiicrkuns"  1- 


8  aiif  den  kleinen  Finger.  Oft'enl);ir  i.st  diese  Bundabmessung  im  Abond- 
lande,  wenn  sie  hier  iiberhaupt  bekannt  wurde,  niemals  wirksam  geworden, 
obgleich,  wie  wir  wissen,  z.  B.  die  Abhandlungen  der  Lcudern  BriUJer^ 
niitliin  also  auch  das  musikwisscnschaftliche  Material  derselben  bereits 
1007  nacli  Spanien  gebraclit  wurden'). 

Das  occidentale  Liniensystem  der  Yokal-Notensclirift  entwickelte  sicli 
freilich  aus  ganz  anderen  Motiven.  Weder  die  Hexachord-Linien  des 
Hucbald  noeh  das  Guidonische  Liniensystem  sind  mit  dem  aus  Persien 
stammenden  in  irgend  welclie  Beziehung  zii  bringen. 

Die  franzosisclie  Lauten-Tabulatur  hat  Buchstaben  statt  Zahlen,  jedoch 
in  ganz  anderem  Sinne  Avie  die  deiitsche: 

a  —  a     (leer; 

b  =  b     (Zeigefinger) 

c  =  li     (Mittellinger) 

d  =   c     (Ringfinger) 

e  =  cis  (kleiner  Finger). 

Audi  die  Araber  schrieben,  wie  sclion  oben  erwahnt,  statt  Ziffern  Buch- 
staben: a,  b,  c,  d,  e,  f,  g,  h,  i,  y,  y  a,  y  b,  etc.,  indem  sie  a  =  1  setzten. 
Die  Franzosen  nahmen  jedoch  das  zero  auf,  so  daB  a=o  (leere  Saite) 
b  =  1  (erster  Halbton)  wurde.  Sehr  auffallend  ist  die  Absonderlich- 
keit  der  franzosischen  Buchstaben-Notation  immerhin  und  um  so  weniger 
erklarlich,  als  es  gerade  ein  in  Frankreich  geborener  und  erzogener  Mann 
war,  der  die  arabischen  Gobarziffern  aus  Spanien  nach  Frankreich  schon 
ini  10.  Jahrhundert  importierte. 

Der  Zeitpunkt,  zu  welchem  die  ronianischen  Tabulaturen  als  solche 
entstanden  sind,  laBt  sich  nicht  feststellen.  Nach  H.  Riemann-)  soil 
schon  Ende  des  12.  Jahrhunderts  ein  Instruniental-Notenschrift  niit  rhytli- 
mischen  AVertzeichen  existiert  haben. 

2.    Deutsche  Tabulatur. 

Zwei  Autoren,  denen  man  ein  Urteil  dariiber  wohl  zutrauen  dart',  ver- 
urteilen  die  deutsche  Lauten-Tabulatur  als  unpraktisch.  Agricola  zieht 
im  o.  Kapitel  seiner  Musica  ListrunientaUs  gegen  *die  alte  und  unbe- 
(|ueme  Tal)ukitur«  der  Lutinisten  zu  Felde: 

"Weiter  hab  ich  mich  manchmal  bekummert 
Und  heimlich  bey  mir  selber  verwundert, 
Der  Alpliabethischen  Tabulathur 
Wie  sie  doch  erstmals  sej-  komeu  heriur.  .  .  . 

1)  Siehe  Fr.  Dieterici,  a.  a.  0.,  Vorwort. 

2)  Studien  zur  Geschichte  der  Notensclu'ift,  S.  70.  Auch  Baron  sclieint  dies  an- 
zudeuten,  ver^l.  weiter  unteii. 


l>.-mi    .lis,,    .niiu.l,  .1.    l.ut,^    VM.'    .,'1.    luul.    la^M"    .liiiulv.-ii 
Sm.l    null    .liMiiiil    i.,.\v<«s<'ii    -null-    .Irmnkru 
h;.    M.'    vlu    ■rMl.,.l(lmv   lu.l..-n    .-ilulil, 

Nun  laiii^l  iT  ;m,     tl(>s  liliiiilrii  I  .autcnsi-lilitJ^iMN      r:ium;>Mir  /ii  s|n>tttMi, 
(Irr    mmiu>   Icit   hui;'(M1   mil  st'luhlcii  Aiii^cM  Itlind   Lr<'iit;iiht      clc.         I\i'  riit. 
su'h   \ou  Immu    MusU'm  K:iI      u    liolcn    hr .•.'iclinot   .Iniuil    mUo   ilit>  :ill<'  'TmImi 
l;ilUf   ;iU    uniuiisilvMliM'lr    iiinl    srlilii;;!    ciut'    ikmh'    \«m'.    in    tier   die   :;ilM;nu'h 
lulii'u   (itvsim^s  l»ui'hs(al>(M\    vt'rwciiilft    w.idcii    snllrii.     Aiirli   ;;ii'lt|    (>r  c\u 
l?«Ms|>l('l  .11    M'incr  in'\iou   Not;Un>n.    A\r  iVt'ilicli    wolil    iuiimLiIisiIum'   \\;n-.    ;ils 
ilio    ;ill<\    alter  ainioi-orMMts  ilic   I  nli'iNrliculuii:;    tier   Inisoni'    \  o\\\ix  aiilicr 
Arhl  \uA\.    W'v  W^\o  l^owtMs  filr  das  I  M/\\«>rlvM»;ii.Mm>  dii'scr  Nimumumj;"  ist, 
iljvl,^  sit*  nii'ht  in  tlit>  I'raxis  iihor.i^inj;.    M»mhos  W'isstMis  \v»>Mi.!;st(Mis  ist   koiuo 
l.autru  Kou»|H>Mli(»n   in    dti    sou    ilmi    xofm'si'lilai^tMU'n   Notation  ncdiufkl 
wordou.   mid   uu'ht    ihr.    siMidrrn   An    iVan/.osisrliou    nuolistalton  'Paluilatur 
mullto    dio    altdtaitsilio    TalMdatiir    woirhoii.    als    sic    Mch    idtiaKdu    liatto. 
Nioiloirht    war    I's    um'   Mau;;id   an    lua'sonlirlua-   l*ra\is,    dt'v    Aijiirttla   di(> 
N'or/iii^iMlta'  allon  'Paludatur  \(M  ivi'nntai  liol.l.     W  rdnontl    MtMsonnt-  nmai 
ti\n\lirhoi"\vtMso  iiluM"  dio  dontNt-ho  Talndatur  scliwoij^t.   tindot  sicli  rui  I  ilril 
ill>»M' sio  !«nl"ani;s  dos    IS,  .laln-lnindrrts.    alM>  nachdiMn  sit>  liin^st   aulualu^ 
braiu'h  j»oKon\n»on  war,   l>!\»'ot\"^  s;\ij;t   niindii'h  : 

\\')(s    u\>M    Aw    TidMiliUur   !U\l;\J\«<'t,    so    ist    soUhi'    luMit  /u    Tau'o   y.u-    l(Mil»t 

Kiu   Yorstol\o(\,    woil   wiolits   \\«Mt<a-   \\w\\v   sow    .Icnon    \  icltMi  vot  ilri\liHoIn>u    Tin- 

st)ii\d«M\  i\ltri^\  woViMi  tlit*  Alton  iiud  ;d>N«M\d<ali*l>  dio  lu\\  dt<n  N<>u>i<MlliM- 
^lliuis   vn\d    Mi>lohi(>)'  simi   i<ou»oiMt^   viol    W'csous   i>'ot\\;u"ht. 

An  oinor  aitiloivu  Stollo  konunt  or  daranf  /,n  sprorluMi,  »laB  M.  XonMi'dliM- 
unt»M'soluodlioho  Sohrifton  pnldi.'iort  wwA  /.woi  l.aulonlniolun"  in  itali»M\ist"l\or 
Talnilatuv  horansgou'obiMi  hat,  -diwtal  dio  l.ini»M>  M-hon  Anno  U>'JvS  odor 
/u  Ant'ani;-  dos  11.  saoonli  sind  ovl'niulon  uovvoson,  nn»  dio  \\h\o  N.arlnvdo 
\on  dtM\on  TontsoluMi  ah.nK>lu»»MK  .als  svdltoji  si(>  oino  i^rolu*  nnd  tMnfiiltiijo 
.\rt   :\\  nnisioi(M'on  habon   . 

l>arvni  stand  aul"  dian  iJiundo  oinor  MnsikiMnptindnn^'.  \voK^ln>  das 
n\«*lodisob  kontr.apnnktiu'lu*  Klon\ont  .-n  (ilunston  dos  akkinnHscbon  in  Aon 
Hintori;nn\d  iiVsrhv>biM\  batto,  oino  .\i\doninji\  dio  siob  auoh  \\\  Aov  l.anton- 
nmsik  stMnor  Kjuu-bo  wiodoi'spiouvlt,  Soin  nnkritisobos  .Mnutoilon  ist  ilos- 
balb  niobt  Mawnnilorliv'b;  orn\angolto  or  Aoo\\  Aov  kl.aron  Krkountnis  dor  I'ln- 
slandt\  dio  dor  dontsv'bon  l..au(ot\-'Pabnl;itnr  oinst  das  1  .obon  s;vgobon  b;\tton. 
Man  kan>\  dnroh  dio  l^osobiobto  (Km-  Xotonsobrift  bit\tbirob  dio  Kr- 
solioinunii"  \orl"oli;ou.  dal.>  don  vojsobiodonon  Kntwiokobmgs-Pbason  dor 
Musik  auob  xorandorlo  'rvm-Oai-stolbnigst'onnon  in  (.lostalt  von  Notatiouot\ 
do>\»    nouon    Inlialt  oin    nva»os    (Jowand.   ontsproohon.     So   wnobs   aii>   ilor 

I    A,  u.  O, 
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I'saliiKHlif  (111-  rli.i/<)ij<Hi))s(li<-  N.iiiiicii.rlirill  .,i;';mii  ,<  li  Ikj-his,  |)|..  Mclir- 
sl.iliilili^^lvcil  )iiii[U,«;  srIilH'HIirli  oiir  Nol.nvliriri  ii/.i-w/rw,  \\<|r||c  <!]«•  /cil 
wf'il''  <l(;i'  V('i'.s(;lii('(i«;n<'ii  SlimiiKii  ^"•;^,<'ii  fiii.iinl'r  \f-,\^\iM\<\  l)ic  In  tin 
)ii<*lil:il-Miisil<  l»i';iii(;lil,<'  k|(;in<M'('  Zfil.w<'i'l.<;  iiikI  ))i;i;/,l,i!  !si<;  ini  l/;iiil«-  il«  r 
/fit  Ins  /u  Olb'l  nnd  n(H;li  klciin'i-cn  Notcn  ;i,iih.  J)ic  li.'iiilcn-'r.ilnil.ilnr, 
iiishcsondcrc  dif  (Iciiisclic,  Hclicinl,  ilir  I>;iK(!in  ;iJk  Hfldindiir*;  iMxrhcinujij^ 
jf-ncj-  ^M'<>U(!n  II)jiwiilziin;<  /ii  vcj-d.-iiikcn,  wclclic  jn;ui  mil,  dn-  K\)<)<;\\f  dcj" 
Iriilicn   Nicfdoliiudc)'  vcrhind*;!. 

i)i<;  AniialiiiK'  <'i»ii^'<;r  S<;li)'il'l.sb'll<fr  dcs  10.  .Ial)iliund(;ifs  (V'i)duiig, 
i\^i-i<;ola) ,  (JaU  J'*auinan))  JOrlindijr  <l<'i'  dcuthclicn  liaijic/j-'I'alnilalur  ^c- 
w»!S(^j)  H<;i,  iht  iiiiiidf'sU'nK  iiiclil  iinwalirwch(!Jidich.  Zwjh'  HJnd  l;aiil<'ii- 
M!iiiuiskript<i  aiis  d(Mn  If),  .lalnlinnd'/l  /ik'Juom  WiMH<!ii«  iijclit  vorl(iind<;n, 
docli  l<()mj(;n  wir  aus  doi  IViilichtcn  l>aul<;ii(Jni(;k<!n  aiifaiiKH  den  H),  .lahi- 
luiiid<'rts,  vv(;l<:li<j  dio  'ral)id!ttiij'(;n  lj<^r<iitH  Hiclicj-  diu'clij^M-lnldi;!.  niid  al>;/c 
Hclilosscn  /fiigcu,  aiif  (Jj<;  JOnlsi<;lnnjg  d(!j'  IVInjIaiiir  KpiitcHlfUiK  nin  die 
Mitt(;  d(;s  ]').  .Jalwliurid<'rl>i  Kf;lili<;l><;ii.  Nun  cffscljcint  ct-,  imUi  /.ijlalji;/, 
dall  di<;sr;  frij|j('sl<h)  I/iutrin<Ji  ii(;l<<;  iij(;isl  dn;Jhiin)inj'{/<;,  liocliHlcns  vi<;rHt.i/ii 
inig<!  Siitzo  (;n1.ljall(Mi.  J)<!r  von  (\<u  ([iiiunli^cn  Jiutinisif-n  \>iti\\\i'/.U-  Stol'J 
ist  clxiii  (;in  Vokalsatz,  di^r  hcIU-w  iih*;)*  dr<!i  bis  \Utr  Stiinni'ui  liJnaiJsj.M;|jl, 
Kjst  ,sj)iit<;r  —  irn  V'oj'lauf  (l<i,s  Ki.  .Jalirliiiudorts  —  wild  audi  lUtv  Jian1,<,'nfia1z 
volh'V,  nininit  jn(;)ir  als  drei  odar  vUtv  HtinuiM-n  aiif.  Die  lOntwickluug  dcK 
LiiiiU'UHdt/MH  i'olgUi  naturgciniiP)  d<irj<jnigo»j  d(;K  VokalKai/c'S,  d'ir,  aus  d<;in 
titifmiUau  DiHCiiuim  ontwick'dt,  hich  init  (htr  7jcM  /ur  IJr'ii»stiintni/<k(;it 
crlxd),  urn  spat(;r  in  iinni(;r  sliiik'-icni  AlalV;  das  (ichict.  d(;r   Vi<'lislifu/nit(- 

kcit    ZU    \niHr\lH'A\iM. 

Nun  ist,  Vila  vh-aU-a-  obnji  dar^«'l<!gt  wur<J<;,  di<'  d<;n  Liit.inist<'n  '^ig<'n- 
iiin)li«;li<i  Mensur  zur  DarsUdlung  von  niclit  uu'Mr  als  dr<'i  ^a)|(;rljocliisl<fnH 
viei')  Stinjiu'jn  f^fulij^wX  und  g(;rad<!zu  wi<?  Iii<;rfiir  IxjHondcrK  <irda';lit.  I)i<;« 
cnthpriclit  wi<id<;runi  d(;ni  W^fts'^n  <l''r  »Sj>i''ll-(;';linik ,  di<j  polyj-liyUiniisclH; 
f*('|jild<;   von  jn«'lir  als  djci  Sliinin'-n   kauni  ausdrii';k«;n  koimtc. 

licAor  n\)(;y  i'i\)i:i\iii\i\)i  v<ni  nn;ijrstininiig<!i'  Muisik  in  d«;r  J>aiil<;nkunht 
di<i  ll<id<;  war,  hatt*;  das  Lautonspi'd  kuunj  andere  Auff^ab'^n,  aU  Ji<i{(i<;i- 
lun;(  d'ihi  (if;Hanj(','S  und  'i'anzniusik ';  und  dosljall>  au<;h  k<;jn  J>'i<JiirfnJH 
narli  «'in<,'r  <'ig<'ntli<;}i«;n  Notation.  DidhitH  trat  cvHt  <iiii,  nU  das  lnU'ranw 
d«;r  I>aut<;nkiinstl<;r  und  OrganisUm  sicli  d'^r  n'iUf;n  Kunst  d'T  i*olyni<lodi<' 
zuw«'nd<it<',  un(J  th-.v  Lutinitst  HcAnarHf'iiH  den  n«;u<f)j  StoJ'f  aiifKrJli. 

J  J>i'.-  IjhmU'.  laut,  jfciliijf.,  lut,  jf'iiw,  l<'uU<.  luz  war  l»<i  <l<^n  'J'rouba'lourh  ii<;b<'ii  and<'r«tii 
lut-lriiux-utiMi  ini  (iebraij';li.  Verjfl.  aufjj  iJictJo/inain'  Jjixt/inxjue  par  La  Currift  <Je 
Sajfjt<j-l*'alay<',  und  Ij«;xiqu';  loinari. :  >lJii  lut  nonnoit  i/iott^ftH  (ft  <;|jant»'jiiijett';8«, 
Im  MitU!liji<;d<'r'li;ijttM)i«i(i :  lute;  »D«  w«<;rt)i  laiig«j'l<'  or  eiij«  lul^'ri,  «W  »<;  ni<;i>st'^r- 
Jiki;ij  in  uynjfcji  kon(k-«.  Jn  iirant'M  Narn;ni(cliif}':  »K'nd  wUUi((i:ni  luten  vor  dcr  tiir 
ij\)  (Tiick'-n  w<-j|  dii'  i/iiitz  Jji.'Hur  . 


Xacli  Deutschland  kam  die  Kiinst  der  Melirstimmigkeit  verhaltnis- 
miiBig  siDiit,  denn  wenn  wir  auch  mit  Arnold  i)  annehmen,  daB  das 
Lochamer  Liederbuch  niir  das  Ergebnis  einer  bereits  lOOjahrigen  Tra- 
dition ist,  so  zeigt  docb  das  >^  f undamentum  organisandi^  von  Paiimann 
die  Ubertragung  jener  Kunst  auf  (be  Instrumental-Orgelmusik  in  einem 
zura  Teil  wenigstens  nocb  sebr  naiven  Stadium.  In  der  zweiten  Hiilfte 
des  15.  Jabrhunderts  aber  scbeint  die  Mebrstimmigkeit  durcb  deutscbe 
Instrumenten-Lebrer.  —  obwobl  wir  leider  keine  Denkmiiler  in  dieser  Hin- 
sicbt  mehr  besitzen.  —  ziemHcb  scbnell  Eingang  in  das  Instrument enspiel 
gefunden  zu  baben,  vor  allem  in  das  Lautenspiel,  da  dieses  Instrument 
zu  jener  Zeit,  wie  kaum  ein  anderes,  befabigt  war,  mebrere  Stimmen  zu 
vereinigen  und  somit  dem  wacbsenden  Bediirfnis  nacb  instrumentaler 
Bethlitigung  der  neuen  Kunst  entgegenzukommen. 

Der  rege  Yerkebr  mit  ItaUen,  das  damals  das  bocbst  kultivierte  Land 
war  und  die  Musiker  aller  Kultur-Xationen  anzog,  wird  das  seinige  zu 
diesem  ProzeB  beigetragen  baben.  Die  Itabener  waren  offenbar  Lebrer  der 
Deutscben  auf  dem  Gebiet  der  Musik  und  insbesondere  dem  des  Lauter>- 
spiels.  Dafiir  spricbt  unter  anderem  aucb  der  Umstand,  daB  die  Druck- 
werke  des  friiben  16.  Jabrbunderts  in  viel  boherem  MaBe  das  Eutlebnen 
itaHeniscber  Musik  von  deutscber  Seite  zeigen,  als  umgekebrt  Juden- 
kunig  aus  Spinacino;  Gerle  aus  Kosseto,  Aquila,  Antonio  Rota  u.  a.  m.L 
Auch  Paumann  war  einige  Zeit  in  ItaHen^j  und  batte  —  scbon  1447  die 
nierkwlirdigste  Personbcbkeit  Xiirnbergs  —  in  dieser  Stadt,  wie  spiiter 
in  Muncben,  Scbule  gebildet,  ebenso  wie  nacliber  seine  Schiller  in 
Miinchen  und  Hofbeimer  in  AVien. 

Die  Lautentechnik  ihrerseits  war  schon  im  15.  Jabrhundert  gerade 
in  Deutschland  sebr  vorgeschritten.  Beruhmte  Lautenmacber  werden  da 
genannt,  so  Conrad  Gerle  in  Xiirnberg  urn  1460,  dessen  Lauten  Karl 
der  Kiilme  fiir  »eme  joiieurs  de  liith  verschreiben  \ieQ'^\  Baron  erwiihnt 
als  einen  der  iiltesten  und  besten  Lautenmacber  Lucas  Mahler  und  sagt 
dabei : 

Nur  ist  dieses  zu  verwundern,  daB  sie  schon  nacli  jetziger  fayon.  uemlich 
die  corpora  langlicht,  flach  und  bveit  spanicht  gearbeitet  haben,  und 
werden,  in  so  ferne  kein  Betrug  darhinter  steckt,  und  sie  original  ^oriental) 
befunden,    man   sie  vor  alien  andern   aestimiret.      Man  bezahlt  sie  sehr  boch. 

Nocb  iilter  ist  nacb  Ambros  Heinrich  Helt  ^1413  in  Xiirnberg';  etwas 
spiiter  lebte  Hans  Meisinger  gen.  Bitter  Augsburg  um  1447).  Man  sieht, 
in  Siid-Deutschland   war  die  Lauten-Technik  bereits  stark  im  Schwange. 

1)  Chrysander,  Jahrbiicher.  etc. 

2)  M.  Seiffert,  Geschichte  der  Klaviermusik,  Leipzig  1899.  S.  6. 

3)  Ambros,  Gesch.  d.  Mus.,  2.  Aufl..  S.  439. 
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Beziiglicli  Paumann's  als  Erfiiider  der  Lauten-Tabulatur  scheinen  nun 
(lie  Angaben  Gerle's  und  Agricola's  auch  eine  Bestatigung  durcli  Juden- 
kunig^)  zu  erfahren,  welcher  in  der  Yorrede  zum  deiitsclion  Teil  seines 
Laiitenbuches  sicli  wie  folgt  liuBert: 

Es  ist  menicglicli  -wissen  tlas  in  kiiftzi'ii  jareii  l)ey  miiiifi  gedechtniB 
erfunden  worden  ist  die  Tabulatur  auff  die  Lautten/  und  das  zwickhen/ 
darvor  haben  die  alten  mit  den  federn  durcbaus  gescUagen/  das  nit  also 
khustUcb  ist.  Seytmals  die  Tabubatur  gantz  gemain  worden  ist/  und  veracbt/ 
aus  dieser  ursacb /  den  meren  tail  wirdt  sy  falscb  abgeschrieben/  von  ainem 
zu  dem  andern '  die  sy  nit  recbt  versteen/  und  darnacb  von  in  selber  lernen 
wollen  und  greiflf'en  so  ungescbickbt  griff  und  verstendt  der  Mensur  nit  und 
radpreclientz   diircb   aiiKUub'r  .  .  . 

»In  Kiirtzen  jaren  bey  mannB  gedeclitniB«  wird  etwa  50  bis  80  Jabre 
bedeuten.  Das  fiibrt,  von  1523  an  gerecbnct,  auf  etwa  1460  bis  1450 
zuriick.     Paiiraann  starb  1473. 

Sebr  bezeicbnend  erscheint  niir  abcr  aucb  die  Mitteilung,  daB  friiber 
•  durcbaus  mit  den  federn«  geschlagen  wurde,  also  nicbt  mit  den  Fingern. 
Griinde  der  Woblanstandigkeit,  wie  sie  in  den  illtesten  Zeiten  des  Lyra- 
spiels  vorberrscbend  gewesen  sein  sollen^],  konnen  wir  bier  wobl  kaum 
als  maBgebend  anerkennen.  Das  Scblagen  mit  dem  Plektrum  batte  den 
Vorteil,  daB  man  mit  ibm  weniger  Gefabr  lief,  sich  in  dem  zu  scblagen- 
den  Gbor  zu  irren^').  Akustiscb  aber  war  das  Spiel  mit  dem  Plektrum 
l)ezuglich  der  Tonbildung  dem  Spiel  mit  den  Fingern  unterlegcn  *).  Eher 
war  das  Plektrum  notwendig  bei  Metallsaiten,  da  die  Finger  das  Scblagen 
derselben  (Zupfen)  auf  die  Dauer  nicbt  gut  ertragen. 

Virdung  sagt  t'erner  an  eincr  Stello: 

Die  messenen  und  stebelenen  saitten  wellen  sicli  zu.  den  lauten  nit  lassen 
braucben.  Dann  so  man  die  in  den  bunden  mit  bloCen  fingern  angreiffet 
so  wollen  sie  nit  so  wol  lauten,   als  so  man  sie  mit   eysen   oder  bolt  anscbleclit. 

Eine  Bestatigung  der  Judenkunig'scben  Xotiz  linden  wir  aucb  bei 
Ocbsenkbun,  der  in  der  Vorrede  zu  seiner  Tabulatur  nach  einem 
scbwacben  Versucb  gescbicbtlicber  Darlegung  der  Entwicklung  von  3  bis 
11  Saiten  Folgendes  anfiibrt: 

.  .  .  wie  dann  sollicbe  (nandicli  11  Saiten)  ongeverlicb  unser  laut  nocli 
hat,  das  man  nit  allein  concordantzen  mit  dem  Federkiel,  wie  es  die  Alten 
(vergl.  den  Ausdruck  bei  Judenkunig)   in  braucb  gehabt     scblagen/  und   darzu 


1)  Gestorben  lo26  als  »senex«. 

2)  Forkel,  Allgem.  Gesch.  d.  Mus..  Bd.  I.  S.  202. 

3)  La-Borde,  Essai,  T.  I,  S.  17,  Amn.  a. 

4)  H e  1  m h o It z ,  Lehre  v.  d.  Tonempf. 
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ein  stimm  singen.      Sondern  die  gantze  scalaiu  musicam  mit  alien  touis  und 
semitonis  aufif  alle  figurat/  wunderbarlich  mag  zu  wege  briugen^). 

Ferner:  In  eineiu  Manuskript  des  15.  Jahrhunderts  2j  sieht  man  die 
Laiite  abgebildet  in  den  Hlinden  Terpsichore's,  welclie  sie  mit  einem  Plek- 
trum  scliliigt.  Es  scheint  also  ziemlich  sicher:  1)  daB  man  vor  Paumann 
vorzugsweise  mit  Plektrum  spielte;  2)  daR  man  neben  Darmsaiten  auch 
solche  von  Messing  oder  Stahl  benutzt  hatte;  3)  daB  die  Lautenkunst 
von  Beidem  im  15,  Jahrbundert  (etwa  Mitte)  Abstand  genommen  habe. 
Das  konnte  geringfiigig  erscheinen.  Und  doch  wirft  es  vielleicht  auf 
unsere  Frage  ein  aufhellendes  Licht.  Es  ist  klar,  daB  man  mit  dem 
Plektrum  niemals  polynielodiscli  spielen  konnte,  hiJclistens  harmoniscb,  in- 
sofern  als  man  mit  der  Sclilagfeder,  wie  beute  bei  der  Akkord-Zitber,  iiber 
die  Saiten  streifte.  Mit  der  Scblagfeder  ist  eben  ein  individuelles  Heraus- 
lieben  einzelner  Tonfolgen  eine  Unmoglichkeit.  1st  es  also  nur  ein  Zu- 
fall,  daB  das  Spiel  mit  dem  Plektrum  ziemlicli  genau  zu  einer  Zeit  aiif- 
horte,  als  die  neue  Knnst  in  Deutscbland  heimisch  wurde?  Ibre 
Wiedergabe  auf  der  Laute  erforderte  zwingend  eine  andere  Tecbnik. 
Die  rechte  Hand  erbielt  neue  Aufgaben,  denen  sie  nur  gerecht  werden 
konnte,  wenn  sie  die  verscbiedenen  (drei)  Stimmen  grundsatzlicli  auf  die 
Finger  verteilte. 

Es  ist  nun  freilicli  eigentiimlicli,  daB  die  deutscben  Lauten-Klinstler 
nicht  die  romaniscbe  Tabulatur  annabmen.  Xur  die  rbytbmiscben  Zeicben 
dev  deutscben  Tabulatur  sind  die  der  romaniscben.  Ob  sie  von  dieser 
entlebnt  wurden,  ist  scbwer  f estzustellen ,  eben  so  wenig,  ob  die  Linien- 
Tabulatur  der  Romanen  vor  dem  16.  Jabrbundert  in  Deutscbland 
gebraucbt  worden  ist.  Elier  liiBt  sicb  iibrigens  das  Gegenteil  an- 
nebmen. 

Offenbar  macbte  sicb  bei  den  Deutscben  das  Bediirfnis  geltend,  jene 
Polymelodie  audi  in  einer  besonders  ausgeprilgten  Art  der  Notation  zuni 
Ausdruck  zu  bringen.  Daber  jener  Unterscbied  der  mebr  cbordischen 
Notation  der  Romanen  (auf  Linien^  und  der  niebr  stinimigen  der  Deutscben 
obne  Linien.  Nalimen  aber  die  Deutscben  die  Linien-Tabulatur  nicbt 
an,  so  fiel  damit  auch  jeder  Grund  weg,  die  Zahlen  derselben  auf  ibre 
Tabulatur  zu  iibertragen.  Denn  diese  baben  nur  Sinn  auf  einem  Linien- 
system,  nicbt  aber  im  Rabmen  einer  stinuuigen  Notatit)n.  Die  vorhan- 
denen  Vokal-Tonbuchstaben   anzuwenden  verbot    ihnen   andererseits    die 


1)  Auch  die  Araber  (Perser]  kannten  neben  dem  Gebrauch  der  Finger  den  des 
Plektrums  midsrab),  wie  aus  dem  Manuskript  des  Al-Klio\varazmi  s.  Land,  gamme 
arabe,  S.  21)  zu  erseben  ist.  Vergl.  auch  die  Abbaiidlungen  der  Lautern  Briider, 
S.  110. 

2;  Yergl.  M.  Brenet,  a.  a.  0.,  S.  (yil. 
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Rucksiclit  auf  die  Unteischcidung  der  Unisone.  Uber  die  relative  Zweck- 
nuiBigkeit  der  Biichstaben-Anordniing  der  deutschen  Tabulatur  habe  icli 
ill!  librigen  schon  ini  Abschnitt  »BUnde  etc. «  verhandelt. 

AVar  nun  die  Entsteliung  der  deutschen  Lauten-Tabulatur,  wie  ich 
annehnie,  wirklich  eine  Folge-Erscheinung  der  neuen  Kunst  der  Mehr- 
stimniigkeit,  so  ist  andererseits  ziemlicli  walirscheinlich ,  daB,  was  der 
deutschen  Tabulatur  allein  eigen,  nainlich  die  Buclistaben-Notation  ohne 
Linien,  die"  Erfindung  oines  Mannes  gewesen  sein  wird.  Man  kann  sie 
kauni  dureh  Ubereinkunft  entstanden  denken,  weil  zu  jener  Zeit  Aveder 
Notendruck  noch  sonstige  Mittel  des  allgenieinen  geistigen  Austausches 
von  Stadt  zu  Stadt,  von  Land  zu  Land,  von  Nation  zu  Nation  vorhanden 
Avaren.  Personlicher  Unterricht,  Schule,  —  das  wird  die  Geburtsstiltte 
jener  Tonschrift  gewesen  sein;  und  da  wir  von  keineiu  griiBeren  und  be- 
riihmteren  Tonsetzer  und  Instrumenten-Kiinstler  wie  Musiklehrer  Deutsch- 
lands  jener  Zeit  wissen,  als  von  Paumann,  da  andererseits  alle  An- 
zeichen  und  einige  direkte  Hindeutungen  der  Zeitgenossen  diesen  als 
Erfinder  kennzeichnen ,  so  liegt  kein  trif tiger  Gi-und  vor,  dies  anzu- 
zweifeln. 

AVenn  Agricola  gesagt  hat,  nur  ein  Blindgeborener  konnte  solche 
Tonschrift  ertinden,  so  wollte  er  allerdings  damit  ausdrllcken,  sie  sei 
schlecht  genug  dafur  gewesen.  Dieseni  Urteil  wird  man  sich  vielleicht 
um  so  weniger  anschlieBen,  als  die  deutsche  Lauten-Tabulatur  thatsiich- 
lich  (tw,!  150  Jahre  bestanden  hat.  Und  wiederuiu,  wurde  man  ein- 
werfen,  daB  ein  Blindgeborener  nicht  ini  Stande  gewesen  ware,  eine  solche 
epochemachende  Erfindung  zu  leisten,  so  muB  darauf  hingewiesen  werden, 
daB  Paumann  offenbar  ein  fur  damalige  Zeit  umfassendes  musikalisches 
Talent  war,  daB  ferner  ein  Schlick,  der  Autor  sehr  beachtenswerter 
und  audi  jetzt  noch  wichtiger  AVerke  liber  Musik,  ebenso  wie  z.  B. 
Fuenllana,  jener  geistvollc  spanische  Komponist  des  16.  Jahrhunderts, 
dasselbe  Schicksal  teilten. 

Audi  in  neuerer  Zeit  hat  es  nicht  an  Stimmen  gefehlt,  welche  die 
<leutsche  Lauten-Tabulatur  verurteilen.  So  bezeichnet  AVasielewski 
sie  zum  Beispiel  als  unpraktisch  und  eine  unkiinstlerische  Richtung  offen- 
barend.  Unpraktisch  mochte  ich  sie  nacli  Obigem  nicht  nennen;  un- 
kiinstlerisch  —  dieser  Ausdruck  lieBe  sich  allerdings  damit  rechtfertigen, 
(laB  Bund-Zeichen  an  die  Stelle  von  Ton-Zeichen  traten.  T)och  muB  man 
Ix'denken,  daB  es  sich  um  die  ersten  Anfilnge  einer  Kunst  handelte,  und 
welche  8cliwierigkeiten  dieselbe  zu  iiberwinden  hatte.  AVenn,  nach  AVa- 
sielewski, Leopold  Alozart  ein  ahnhches  Urteil  iiber  das  Unkiinstle- 
rische der  A^iolinbiindc  fiillte,  so  hatte  dieser  fiir  seine  Zeit  sicher  recht. 
Aber  wt'Ich  ein  Unterschied  der  Instrumental-Entwickluug  besteht  zwi- 
schen  14.50  und  1750. 

Beihefle  der  IMG.    IH.  (i 
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Aucli  muB  man  in  Rechnung  ziehen,  claB  die  deutsche  Talnilatur  in 
gewisser  Weise  docli  musikalischer  war,  als  die  romanische,  indem  sie  — 
allerdings  durch  Vermittlung  der  Biinde  —  schlechterdings  alle  inner- 
halb  4  Oktaven  liegenden  Tone  iind  Halbtone,  darunter  eine  groIJe  An- 
zahl  doppelt,  durch  je  einen  Buchstaben  festlegte,  eine  Individualisierung, 
die  die  romanische  Tabulatur  nicht  kennt.  DaB  man  sich  iiberraschend 
schnell  —  bei  einiger  Ubung  —  an  das  Lesen  der  deutschen  Tabulatur, 
gerade  bezuglich  der  stimmigen  Fiiln'ung,  gewohnt,  lehrt  der  einfache 
Versuch. 

Accidnetien. 

Noch  Praetorius  beklagt  sich  ein  Jahrhundert  spiiter  liber  die  Mode 
der  Komponisten,  keine  Vorzeichen  zu  schreiben.  Auch  Judenkunig 
sagt  schon  1523: 

.  .  .  die  des  Gesangs  unverstiindig  sein  und  my  fiir  fa  oder  fa  fiir  my 
setzen  .  .  . 

Er  meint  die  Lutinisten  oder  Dilettanten  auf  der  Laute.  die  die 
Accidentien  nicht  richtig  in  den  Lautensatz  liineintragen.  Denn  liier 
liieB  es  freihch,  sich  fiir  mi  oder  fiir  fa  zu  entscheiden.  DaB  das  iibri- 
gens  nicht  bios  » Unverstlindigen «  schwer  wurde,  sondern  auch  Sach- 
verstiindigen,  zeigt  der  Vergleich  verschiedener  Bearbeitungen  ein  und 
desselben  Stiickes;  wie  man  sich  aus  Neusiedler,  Judenkunig,  Spinacino 
u.  a.  leicht  iiberzeugen  kann.  Es  ist  ganz  merkwiirdig,  wie  der  eine  fa 
setzt,  wo  der  andere  mi  nimmt,  und  umgekehrt. 

Diese  Unsicherheit  lag  in  der  Entwicklung  der  nnisica  ficta  begriindet 
und  war  offenbar  allgemein  verbreitet.  Man  kann  daher  nicht  sagen, 
daB  uns  die  Lauten-Musik  unfehlbar  AufschluB  giebt  dariiber,  ob  eine 
Note  des  Vokalsatzes  in  zweifelhaften  Fallen  mit  einem  Vorzeichen  zu 
versehen  sei  oder  nicht.  Immerhin  jedoch  sind  einige  Fingerzeige  darin 
wertvoll;  namentlich  auch  bezuglich  des  Gebrauches  des  subsemitonium 
modi,  welches  am  SchluB  ziemlich  ausnahmslos  angewendet  wurde;  und 
iiberhaupt  bei  Ganz-  oder  Halbschliissen ,  freilich,  wie  schon  Arnold i) 
nachweist,  vielfach  erst  nacli  unmittelbar  vorhergegangener  Yerminderung 
der  Sexte,  z.  B.: 

-J- 


1;  Fr.  W.  Arnold,  Das  Locheimer  Liederbuch  nebst  der  Ars   Organisandi   von 
Conrad  Paumann ;  Jahrbiicher  f.  mus.  Wissenschaft,  II.  Bd.,  S.  85. 
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Das  scheint  mir  audi  Agricola'^  ausdrUcken  zu  wollen,  wenn  er 
sagt  (1545): 

Semitonia  als  cis  dis  fis 

uud  wie  sie  sein 

wiewol  sie   den  gesang  zieren  fein 

ptlegt  man  sie  doch  selten  zu  fiirn 

soiideni   alleiii    iiii   syncopirn. 

Wir  niussen  jedocli  dift'ereuzieren.  Denn  sclion  im  Veiiauf  der  ersten 
Hiilfte  des  16.  Jahrhunderts  tritt  groBere  Klarheit  iind  Folgerichtigkeit 
ein.  Die  friilien  Italiener,  Spina cino,  Joan  Ambrosio  Dalza'-^)  tasten 
noch  sehr  unsiclier  in  dem  Gebrauch  der  Cliromatik  lierum.  Oft  weiB 
man,  wie  die  unten  folgenden  Beispiele  zeigen,  wirklicli  kaum,  weshalb 
sie  so  scheinbar  ratios  zwischen  h  und  b,  zwischen  f  und  fis  uinher- 
schwanken,  manchmal  lui  und  fa  ganz  unmotiviert  in  einem  Takt  ver- 
einigen;  und  niclit  nur  in  niehreren  Stimmen  als  Querstand,  sondern  in 
einer  Stimme  und  deren  Melodie-Scliritten  odcr  in  der  Koloratur. 

Z.  B.  Spinacino: 


I       I 


Mr 


gEgfeggfs 


.1^-^ 


Joan  Ambrosio: 


§1^=^ 


2=^^^^^l|^-^=^=-^] 


^^^^_ 


m^m 


^  Und  doch,  seben  wir  uus  das   letzte  Beispiel  etwas   genauer   an :    so 
kraus  wie  es   aussieht,   das  dunkle  Gefiibl  eines  Versuchs,    durch  Cliro- 


1;  A.  a.  0.,  Eitner,  S.  158. 

2'  Der  Autor  des  \-ierten  Buchs  ^Intabolatura  di'  Lauto<:    Petrucci  1508    wird  auf 
dem  Titel  nur  mit  den  Vornamen  geiiannt. 

6* 
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matik  zu  modulieren,  ist  in  diesem  reinen  Instrumental-,  nicht  Yokal-Satz 
imverkennbar.     Wir  konnen  uns  denselben  harmonisch   so  vereinfachen.' 


Ferner  (Joan  Ambrosio): 


'^-^* 


i^Pi^^i^iii^lSii=^ 


Diese  Modulationen  sind  klar.     Mcrkwiirdig  ist  folgende: 


as^^&^ 


^I^J 


velche  vereinfaclit  laiitet: 
Bemerkenswert  ist  auch: 

Eine  andere  Modulation  des  Spiiiacino:  Also  deich: 

Solche    Beispiele    fiir    chromatische   Modulation    sind   audi    aus    den 
Lautenwerken  der  deutschen  Lutinisten  nachzuMoiscn. 
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Schlick: 


also  glcicli; 


m^^^^m^m^ 


."-o.  "^         S 


Neusiedler 


^  _ 

: 



[-.    -    ■              -T        ^f^ 

!=!?— ^^< 

^-1— -H^^ 

zi: 

5^ 

i 

■T& 

rrrr 

^ 

-'-•- 

_| 

r 

1 — u 

Z.1 

Also  Modulation  von  t'-dur  \d-mollj  dirckt  nach  g.     Und: 


i^^^^ip^f^ 


I       !  I       1 


r. 


Gorlc  ^ul)rigeiis  ein  Satz  von  Antonio  Rotta,  also  Ital.); 


--^s-- 


d^=3T 


i^il^Ei^^^l 


i  ii      ^ 


P=|l 


;ii! 


Eine  Modulation  bei  Joan  Ambrosio  interessiert  nebenbei  nocli  beson- 
ders  dadurch,  daB  sicli  hier  die  harmonische  Molltonleiter  ganz  in  mo- 
derner  Art  zeigt.     Aus  einer    >Calata  dito  ziffonze«: 


'y^^^^j^^^iE 


--p^^ 


Andere  Beispiele  fiir  willklirliclien  Gebraucli  der  Clu'omatik  ])ei  .loan 
Ambrosio  sind  folgende: 


^i^i 


w^n^ 


I; 
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^E33lEi3E3^^^3tE^ 


]=^ 


^3ii^ 


if 


-ii^t* 


HiElg 


i 


m^mi 


mm^^^m^m 


'1-1*' 


^rtl-^t: 


m 


m 


i=.^ 


i^^^ 


^T-Pr-r^f^T^^f=^=^^ 


letc.iiz 


u.  a.  melir. 

Es  ist  keiii  Zufall,  claB  diese  merkwiirdige  Chroinatik  sich  bei  weitem 
mehr  in  Instruinental-Stucken  als  in  den  arrangierten  Vokalsachen  zeigt. 
Die  Vokal-Musik  kannte  sie  in  dieser  Ausdehnung  damals  keineswegs; 
aber  in  Preambeln,  Phantasien,  Tanzen  waltet,  ^Yie  Avir  sehen,  eine  groBere 
Freiheit  vor.  In  dieser  Zeit  des  tiberganges  von  einer  in  den  Kirclien- 
tonen  verkorperten  Harmonie-Empfindung  zu  einer  neuen,  tonalen,  nimmt 
sich  dieses  Unihertasten  in  der  Chromatik  wie  das  Stammeln  eines  im- 
milndigen  Kindes  aus,  und  vollige  Klarheit  war  erst  einer  spiiteren  Zeit 
vorbehalten.  Nicht  ziim  niindesten  aber  hat  die  Instrumentahnusik,  so 
audi  die  Lautenmusik  auf  diesen  Entwickhings-ProzeB  EinfluB  ausgeiibt, 
indem  durch  sie  die  Gewohnung  des  Gehors  und  der  Tonempfindung  an 
die  Chromatik  befordert  wurde.  Nach  und  nach  fielen  die  Fessehi  der 
starren  Diatonik  ab,  begriff  man  die  Fiihigkeit,  in  dem  gesamten  Gebiet 
der  untersclieidbaren  Tone  hiniiber  und  heriiber  zu  modulieren;  mit  der 
Zeit  brach  sich  dann  das  Bediirfnis  Bahn,  alle  Tone  zum  Untergrund 
harmonischer  Gebikle  zu  gestalten.  Yorbereitend  wirkte  auch  hier  — 
neben  Orgel  und  Klavier  —  die  Laute,  indem  ihre  gleichsam  neutrale 
Tabulatur  der  Transposition  nach  entlegeneren  TonartenM  Yorschub  leistete. 

Freihch  benannten  die  Lutinisten  in  der  TabuUitur  die  Tone  nur  mit 
Griffzeichen ;  man  darf  jedoch  nicht  annehmen,  daB  sie  sich  jeghcher 
Yorstellung  der  eigenthchen  musikahschen  Bedeutung  dieser  Zeiclien 
entschlugen.     Letztere  waren  ebcn    nur   Handhaben   fiir    die  Thiitigkeit 


1}  Ton^rten  in  unserm  Sinue. 
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cler  liiiken  Hand,  unci  gerade  der  Umstand,  dalJ  die  Lutinisten  eine 
Stininiung  angaben,  daB  sie  also  den  untersten  Chor  mit  A  oder  G 
imd  dementsprechend  die  anderen  Chore  bezeiclmeton,  deutet  darauf  hin, 
daB  wenigstens  die  Meister  sicli  der  Tonbedeutimg  jener  Griffzeicheu 
voUkonnnen  bewuBt  Avaren  und  in  Tonen,  niclit  aber  in  Griffzeichen 
dacbten.  Gingen  sie  nun  von  der  A-Stimmung  aus,  so  erliielt  z.  B. 
das  Z(?icben  m,  welclies  sio  freilich  mit  b  iibersetzten,  unter  gewissen 
Umstanden  die  Bedeutung  des  subsemitonium  modi,  d.  h.  eines  erliohten 
a;  ebenso  das  Zeichen  1  die  Bedeutung  eines  erhohten  e  statt  f  etc. 

Im  Anfang  des  16.  Jalu*hunderts  ist  von  ais  und  eis  etc.  noch  nicht 
die  Rede.  Agricola  erwiilnit  als  Semitonia  nur  fis,  cis,  gis,  dis.  Im 
Lautenspiel  aber  selien  wir  die  Enliarmonie  gleicbsam  verscldeiert  (unter 
den  Griffzeichen  verborgenj  in  die  Musik  hineinschlilpfen,  vor  allem  in 
die  Instrumentahnusik.  Der  Naclnveis  des  Gebrauches  von  ais,  eis,  fisis 
in  der  Lautenmusik  jener  Zeit  wird  daher  nicht  ganz  ohne  Wert  sein. 

In  Gerle's  Priamel,  welche  beginnt: 

k     5       k    5     k     V      9     V     k     5 
findet  sich  ais  im  scchsten  Takte: 


EEEES 


r 


V      k  5  t    i       4  m     I     n 

,  etc. 

g  li  r 

r  5  3 


p^% 


Dassell)e]iatJu(lcnkunig  (Gcrle  ubernahm  dieses  Priamel  vonersterem). 
In  Gerle's  Lautcnbucli  von  1552: 

h    d       i    d    t    d      k 

b  n 

*q  r 

3 


^^^e4=. 


P# 
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1)     c      h     c      s     c 


i'^-^j=#^^- 


*f='^^ 


iris 


/uglcicli  als  Bcispiel  fiir  eis. 

Joan  Anibrosio.     Im  »Siiprano  cle  calatii<^  S.  41: 

FrrF      F    i"      ^ 


5-4-2-0 — i— 2 ]— ^ 


2 1—^—2- 


±St 


=t^= 


und  S.   13  b; 


^"^ 


S=I=^= 


3E^^ES=feEtE?EE 


ebenso  an  anderen  Stellen  dieser  Calata: 

r7rf    Ti  FFFF    r 


—  4— t— 7-0 7-  6-4-(i— +^7^3 


in  der  Modulation  von  D  nacli  H. 

Jiidenkunig,   »Ain  Trium*   (Auftakt)  (das  i  bedeutet  T) 


t      d       1       d       T       d       t      d 


i^iP 


Neusiedlcr 


9    V    k 

i      4     n  li 

1  1     f      q 


=a 


»t= 
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Ochsonkhun:    In    »Dilexi    qiioiii;im<;    kclirt    ais    wiederliolt   •vvicder, 
ebenso  an  verscliiedenen  andercn  StcHen. 

Eis  fiiiden  wir  Ix'i  Joan  Ambrosio  p.  38: 


r.rrr      I  III! 


5-7 5-3 2-0- 


^leicli 


;B5 


-* — ^ 

-. — ^- 


-^-0- 


'^m^ 


^^fe^EE^f 


l=t: 


I 


ferncr  boi  Judcnkunig: 

^ — f-'T"- 

und  bei  Xeusiodler  »Laudate  dommum«   Takt  54: 


m 


P^^^=J: 


m 


Fisis  findon  \s\v  /..  B.  bei  Xeusiedler  in  ;>Si  dormiero«   iH.  Finck) 
Takt  9: 


-r  l-r  1-r 


8     or    g  b        g    b     2    h     !  p     = 

i'  1    C  B  I  g 


^1^ 


P=_J=i:=.^, 


-t-*i — ■- 


ferner  in  ^  Sehr  kimstreicher  Prcandjcl  und  Fantasey  ,  Takt  67 


pEE=E^^Ef^.^ 


—    90     — 

und  (lies  Avicderliolt  sich  mehrere  Male,  beruht  also  niclit  auf  einem 
Druckfeliler. 

Dieser  sehr  seltene  Gebraiich  von  fisis  ist  nun  freilicli  aus  Riicksichten 
der  Teclmik  zii  erklaren.     Denn   die   Koloratur  g  h  2  h    ist  leichter  zu 

spielen,   als  g  b  q  b  ■=  ^- — ! — '\     tT — '[ namentlicli  Avenn   das   H  ini 

BaB  ausgehalten  werden  soil.  Parallclstellen  (in  obigeni  Preambel)  in 
anderer  Tonart  bringen  die  Koloratur  wicdcr  diatonisch.  Aveil  hier  die 
Applikatur  anders  liegt : 


Analog  niiilke  es  cis-is  lieifk'n. 

Ob  nun  obige  chromatisclie  Folge  aus  Riicksichten  bequemerer  Ap})li- 
katur  gewiililt  worden  ist  oder  nicht,  die  Instrunientalmusik  jener  Zeit 
Avagt  es  docli  sclion,  mehrere  chromatisclie  Tone  hinter  einander  zu 
bringen.  Um  so  weniger  werden  sie  miBfallen  haben,  als  sie  schnell  ver- 
klangen.  Mehr  noch  als  Orgel  und  Klavier  mag  die  Laute  dem  Gebraueh 
der  Chromatik  Vorschub  geleistet  haben,  da  die  Nachbarbiinde  der  letz- 
teren  immer  ira  Verhaltnis  von  Halbtonen  stjnden,  sodaB  es  schon  tech- 
nisch  viel  leichter  war,  chromatisch  zu  spielen,  als  diatonisch,  namentlich 
in  schnelleren  Passagen.  Bei  Orgel  und  Klavier  war  das  diatonische 
Spiel  (auf  den  AveiBen  Tasten)  leichter  als  das  chromatische  (AYechsel 
zwischen  weiBen  und  schwarzcn  Tasten).  So  schreibt  schon  Joan  Ambrosio 
ganz  modern: 


und  AhnHches.  Yor  allem  war,  wie  aus  den  Beispielen  ersichtlich  ist, 
gerade  die  Koloratur  ein  Yehikel  der  Chromatik;  und  es  scheint  nicht 
zweifelhaft,  daB  dieser  Zweig  der  Lautenkunst,  der  in  der  zweiten  Hiilfte 
des  16.  Jahrhunderts  allmahlich  abbliihte,  zur  Entwickelung  des  musika- 
lischen  Gefiihls  flir  die  Chromatik  nicht  unerheblich  beigetragen  hat. 

Koloratur. 

;>Orglisch  art  ist  die  baste  art  mit  Coloratur  /  Pisswerck  audi  .  .  .« 
sagt  Agricola^)  beziiglich  des  Lautenspiels^).  Xeusiedler  setzt  dieser  Art 
die  lutanistische  gegeniiber,  worunter  die  Satzweise  ohne  Koloratur 
zu  verstehen  ist. 

1)  A.  a.  0.,  Eitiier,  S.  222. 

2)  Beziiglich  des  Wesens  der  Koloratur  in  jcner  Zeit  vergl.  M.  Seiffort,  CTCscliiclite 
der  EUaviermusik  (Weitzmann),  Leipzig  1899. 
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Der  sclmell  abklingende  Ton  tier  Laute  forderte  zum  »Diminiiieren«, 
wie  der  Kunstausdruck  lautete,  geradezu  heraus.  So  hob  man  gewisse 
Tone  durch  eine  Wiederliolung  derselben  in  einer  Koloratur-Phrase  bervor, 
z.  B.  Xeusiedler  in  »Laudate  dominum*  (Brumel) 


anstatt 


--=i-- 


3^^33EEi 


n- 


anstatt 


oder  zur  Ausfiilhmg  von  Synkopon: 


anstatt 


Aueb  zur    Ausfiilhing   von   Pausen   wurde   Koloratur   angewendet,    /..  B. 
statt  i  J  J  J   scbrieb  der  Lutinist  f^^  J  J  j 

Aueb  zur  Yorbcreitung  des  ersten  Scblages  wird  Koloratur  ^vic  cin 
Anlauf,  ein  Ausholen  gebraucbt.  So  von  Judenkunig  als  Einleitung 
(Auftakt)  zu  »Zucbt  Ebr  und  Lob<;  : 


=^3=^ 


:t5= 


In  gleiclier  AVcise    von   den  Italienern    und   Franzosen    z.  B.   in   der 
Sammlunff  Attaincrnant : 


m 


und  bei  Spinacino  (Petrucci) 


'0^xi^=sz^i: 


Der  Septinien-Vorbalt  bei  Kadenzen  Avird  mit  Yorliebe  koloriert: 


d^^^=§=^bdE^^^3=-Ei^=^J 


ist  der  Ausdruck   fiir 


Aueb  solcbe  Scbliisse  sind  beliebt: 


fe^^ 


^p*^ 


—  =  — c- 


—     92     — 

Im  ubrigen  findet  man    in    den  Passagen    melir  konventionelles    als 

onginelles.     Lang   auszulialtende   Tone   werden    mit  Wecliselnoten    (eine 

Art  Triller)  geziert,  Spiiinge  diircli  Tonleiter-Plirascn  ausgefiillt.    Schreibt 
z.  B.  der  eine  ganz  eiufacli: 

_ U 


SO  niaclit  der  Kolorist  daraus: 
(Sj)inacino) 


^^>=E 


1^ 


J!0- 


Xeusiedler : 


dafiir  Spinacino; 


oder 


Xeusiedler 


oder 


m 


1—5 0 f-0-f. 


r  r 


i^^l 


#- 
:^^: 


^t: 


dafiir  Spinacino: 


ZfliZ^- 


:t=P 


fiiiEf: 


J=g=pf 


f|i:^=3=^ 


^S"^ 


riJ^ 


Trillerartiges  z.  B.  bei  Scblick: 


Das   MaB   der  Kolorierung   ist  je  nacb  Geschmack  und  Al)sicht  des 
Autors  ein  sehr  verscliiedenes.   Judenkunig  z.  B.  gebrauclit  sie  ersichtlich 


—  os- 
sein" sparsam;  freilich  wolil  aus  dem  Grimde,  wi'il  das  Buck  flir  Lernende 
bestimmt  ist.  Neusicdlcr  inaclit  aiisgesprocliene  Unterschiede  zwisclien 
kolorierten  StUcken  (mit  »scliarpffoii  laiflein«)  imd  nicht  kolorierten.  Man 
kann  den  Unterschied  besonders  an  solclien  Stiicken  erkennen,  die  sowold 
auf  organistische  wic  auf  lutanistisclie  Art  gesetzt  sind. 

Es  leuclitot  ein,  daB  letztere  Art  bei  Wiedergabe  von  Vokal-Kompo- 
sitionen  den  Gang  der  Stimnien  am  klarsten  und  reinsten  erkennen  laRt, 
wahrend  die  seharfe  Koloratur  denselbcn  oft  fast  ganz  verwischt.  So  ver- 
lieren  z.  I>.  eliarakteristischc  Sprlingc,  diu'cli  diatonische  Koloraturgange 
ausgefuUt,  ilir  beabsiclitigtes  Gepriigc  und,  je  stiirker  diminuiert,  je  kleiner 
die  Notenwerte  der  Koloratur  wei'den  —  Neusiedler  gebraucht  aucli 
Z-NveiunddreiBigstel  in  unserem  Sinne,  wic  auch  die  Italiener  — ,  dcsto 
nichr  von  den  anderen  Stimmen  fiillt  einfach  \<og.  Man  vergleiche  liierzu 
die  beiden  Bearbeitungcn  von  Josquin's  » Adieu  mes  amours «  bei  Neusicdlcr. 

Offers  liberwucliert  die  Koloratur  das  kontrapunktisclie  Gewebe  vollig, 
imd  dann  sind  es  nur  Akkordscblage,  die  ab  und  zu  die  Zufalls-Har- 
monien  des  Originals  erkennen  lasscn.  Man  kann  sicli  scliwer  vorstcllcn, 
daB  solclie  Bearbeitungcn  von  Vokalstilcken,  wie  sie  namentlich  die  Ita- 
liener in  den  Petrucci-Drucken  bringen,  das  musikalisclie  Entzucken  der 
Horer  liervorgerufen  haben  sollen.  Wenn  man  zuni  Bcispiel')  folgendes 
Lobgedicht  anf  Spinacino  liest: 

»Non  liec  spina  inaiium  ledit:    sed  concitat   aures   melliiluo   canlii  .  .  .« 
SO  wird  man  von  solcliem  Lob  immerhin  etwas  abrechnen  diirfen. 

Zuweilen  verliiBt  der  Kolorist  das  vokale  Original  ganz  und  ergelit 
sich  schrankenlos  eine  AVeile  in  kiihnen  Passagen,  die  auch  nicht  durch 
die  leiseste  Spur  motivischer  Ai'beit  den  Zusammenhang  mit  der  Vorlago 
erkennen  lassen.  Namentlich  die  Italiener  des  Petrucci  zeichnen  sich  durch 
diese  Bevorzugung  der  Bravour  aus;  auch  ziehen  sie  gern  vor,  eine  oder 
zwei  Stimmen  des  Originals  auf  der  einen  Laute  Aviederzugeben,  wahrend 
eine  Begleitlaute  die  koloristische  Ausschmiickung  iiberninnnt.  Mehr 
Rucksicht  auf  das  Original  scheinen  die  spateren  Italiener  (Rossetto, 
Aquila  etc.),  ebenso  die  Deutschen,  wie  Judenkunig,  auch  Neusied- 
ler,  Gerle  zu  nehmen.  Ganz  auffallend  ist,  daB  die  Lautenstiicke 
mit  Gesang  meistens  die  Koloratur  verschmahen  und  sich  mit  der  Wieder- 
gabe der  Stimmen  des  drei-  oder  mehrstimmigen  Originals  begnligcn. 
Ochsenkhun,  der  an  der  Grenze  des  von  uns  behandelten  Zeitabschnittes 
steht  (1558)  und  sicli  durch  Bearbeitung  fiinf-  und  sechsstimmiger  Yokal- 
satze  auszeichnct,  ist  zwar  auch  Kolorist,  halt  sich  dabei  aber  streng  an 
das  Original,  dcsscn  Stiniiucn  cr,  wcnigstens  akkordisch,  mogliehst  gciiau 
wiedercriebt. 


1)  Intabul.  de  Lauto.  Petrucci.  libr.  I. 
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Die  Koloratur  —  ein  willkommenes  Mittel  ties  Lutinisten,  den  Glanz 
seiner  Teclinik  zu  zeigen  —  liat  also,  wie  man  wohl  sagen  kann,  zu  ihreui 
Theil  niit  dazu  beigetragen,  aus  dem  polyphonen  Satz  einen  mehr  akkor- 
dischen  zu  niaclien  und  ihn  somit  der  Satzweise  des  Tanzes  anzuijassen, 
der  von  jeher  seinen  Rhythnuis  durch  Akkordschlage  markierte.  Hier- 
durcli  aber  bekam  dieser  letztere  mit  der  Zeit  eine  groBere  Bedeutung, 
zuniichst  in  der  Instrumental-Musik,  dann  iiberhaupt  in  der  allgemeinen 
Musikempfindung.     Xilberes  dariiber  an  Ort  mid  Stelle. 

Vortragszeichen. 

In  den  Tabiilaturen  sclien  wir  auBer  den  nackten  Ton-  und  Mensur- 
Zeiclien  niw  ab  und  zu  ein  Kreuzlein,  —  aber  nii'gends  eine  Spur  von 
Andeutung  fiir  den  Vortrag;  weder  fiir  das  Legatospiel,  nocli  fiir  ein 
Piano  oder  Forte,  fiir  Dehnung  oder  Besclileunigung,  crescendo  oder  de- 
crescendo,  audi  niclit  fiir  einen  Triller  oder  Mordant.  Sollen  Avir  daraus 
entnehinen,  daB  die  Lauten-Meister  jener  Zeit  aller  Vortrags-Nuancen 
ermangelten  ?  DaB  sie  vor  allem  der  vielen  teclmischen  Kunstgriffe  entraten 
liaben,  welclie  den  Ton  zu  eiiieni  eiiidringlichen,  zu  einem  ergreifenden  ge- 
stagen ?  Ganz  liiBt  sich  das  kaum  begreifen,  ini  Hinblick  auf  die  tjber- 
scliwaiiglichkeit  des  Lobes  und  der  Bewunderung,  die  von  den  Zeitgenossen 
dem  Lautenklang  gezoUt  werden.  Mercur,  Apollo,  Ampliion,  Tliemistocles 
und  die  gesamte  einschlagige  Mytliologie  werden  aufgeboten,  um  die 
ethischen  Wirkungen  des  Lautenspieles  zu  schildern;  wenn  man  audi 
nicht  so  weit  geht  wie  der  Araber  im  Mittelalter,  der  mit  dem  Lauten- 
klang selbst  korperliches  Gebreclien  zu  heilen  vermeint. 

Docli  diii'fen  wir  niclit  vergessen:  audi  lieutzutage  giebt  die  feinste 
Xotierung,  die  mit  den  raffiniertesten  Mitteln  arbeitet,  noch  lange  nicht 
den  Geist  eines  musikalisclien,  aus  der  Tiefe  der  Linerliclikeit  gescliopften 
Meisterwerkes  wieder.  Die  letzten  Gelieimnisse  einer  Kunst  behalt  der 
sdiaffende  und  der  lehrende  Kiinstler  auch  jetzt  nocli  fiir  sicli;  um  wie 
viel  mehr  zu  einer  Zeit,  die  fast  alle  Gebiete  des  wissensdiaftlichen,  kiinst- 
lerischen,  gewerblichen  Lebens  mit  dem  Schleier  des  Geheimnisses  oder 
des  Geheimthuens  umgaben;  in  der  der  Alchymist  die  Kunst  des  Gold- 
machens  nur  den  vertrautesten  Schiiler  offenbarte;  in  der  die  gewaltige 
Macht  der  Offentlichkeit,  die  schlieBlich  auch  die  dichtesten  Schleier 
liiftet,  noch  unbekannt  war.    Mersenne  sagt  einmal  ganz  bezeichnend i) : 

.  .  .  il  n"y  a,  neantmoins  qu'Adrien  le  Eoy  qui  ayt  doniie  par  escrit  quel- 
ques  preceptes  de  son  instruction,  ils  ont  peut-estre  creu  acquerir  phis  de 
gloire  a  tenir  cet  Art  cache  qu'^  le  divulguer:  de  la  vient,  que  les  pieces 
qui  sortent  de  leurs  mains,  ne  sont  jamais  touchees  selon  leur  intention  .  .  . 


1)  A.  a.  0.,  Instruments,  L.  n,  S.  82,  83. 
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Und  iiin  (liescin  Ubclstandc  uhzuliclfcn,  stellt  Mevsenno  rino  Voi'tra^'s- 
Vorsclirit't  bis  ins  Detail  aiif.  Icli  Hirchte,  dies  Avird  dem  Man^j^el  an 
niusikalischeni  Verstandnis  niclit  eben  abgeholfen  und  vor  allem  den 
Lehrer  nicht  ersetzt  haben. 

Auch  der  Kunstgesang  jener  Zeit  kann  kaum  als  des  Ausdruckes 
ermangelnd  gedacht  werden.  Und  dnch  tindet  sich  nirgends  cine  An- 
deutung  wie  piano  oder  forte  oder  crescendo  in  den  Notationen.  Off  en- 
bar  liielten  die  Meister  den  Ausdruck  f iir  iiberhaupt  nicht  notierbar  ^),  dock 
/Aveifellos  war  audi  der  Lautenton  modulationsfiUiig.  Mersenne  sagt  in 
dem  Abschnitt  iiber  die  Instrumented  : 

»Le  son  est  plus  doux,  quand  la  main  touche  iinmediatement  la  chorde  .  .  . 
d'autant  que  le  doigt  de  I'homme  tempere  le  son  avec  Art  et  I'adoucit  taut 
(pi'on  veut  .  .  . 

C'est  done  la  variete  qui  reiul  le  son  agreablc  et  s'il  n'est  varie  il  me- 
rite  plustost  d'estre   appelle  l)ruit  cpie   son.« 

Wenn  letzteres  audi  mehr  im  Gegensatz  zu  dem  son  continu  der  Flcite 
gemeint  ist,  so  geht  doch  der  Sinn  des  Ganzen  darauf  hinaus,  daB  die 
Art  und  AVeise  des  Anschlags  den  Ton  angendim  verandert,  veredelt, 
verstlirkt,  aljschwacht,  je  nach  der  Absicht  des  Spielers. 

Audi  di(^  Anscldagstdle  spielte,  wie  wir  frliher  sahen,  eine  Rolle, 
und  die  linke  Hand  konnte  den  Ton  in  Bezug  auf  seine  Farbung 
beeinflussen.  Das  Beben  der  linken  Hand  ist  noch  jetzt  —  mit  MaR 
ausgeflilirt,  ein  garnicht  zu  missender  Kunstgriff  unserer  Instrumentalisten 
auf  Saiten-Instrumenten,  um  den  Ton  zu  individualisiereii,  ilni  siiBer  zu 
maclien.  Und  dieses  Beben  brauclite  nicht  erfunden  zu  werden;  es  lag 
in  der  Natur  der  Hand,  und  jeder  Kiinstler  muBte  von  selbst  auf  dieses 
Mittel  des  Ausdrucks  verfallen.  DaB  es  damals  —  wenigstens  auf  Streich- 
instrumenten  — -  schon  bekannt  war,  zeigt  eine  Stdle  in  Agricola's  Musica 
instrumentalis-'  : 

Auch  schaft't  man   mit   dem  zittern   frey/ 

Das  sufier  laiit  die  melodey. 
Auch  scheint  mir  die  Annahme  nicht  ausgeschlossen,  daB  die  sogenann- 
ten  Mordanten  damals  —  also  schon  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  —  als 
Verzierungen  des  Tons  stark  in  Gebrauch  der  Lutinisten  gewesen  sind, 
ohne  daB  ihre  Tonschrift  Zeichen  dafiir  besaB.  Uber  diesen  Punkt  spricht 
sich  Agricola-*)  wie  folgt  aus: 


1)  Aus  Vortragen  des  Herrn  Prof.  Dr.  Fleischer  entnehme  ich  allerdings  die 
Notiz,  daG  in  einer  Flotenschule  des  Jahres  1535  (Fontegara)  thatsachlich  Zeichen  fur 
»vivace«,  »tremolo«  und  »suave«  vorkommen. 

2)  S.  11,  12. 

3)  Eitner,  S.  204. 
4    Eitner.  S.  222. 
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Jeewol  alhie  noch   etwas  mehr 
Von  solcher  Kunst  zusageu   wer 
Als  nemlicli   voni  Coloriren 
JJnd  von  Mordanteu  zu  fiireii. 
Welches  trefflich  ziert  die  Melodey 
Auff  Instrumeuteu  allerlej-    •  •  • 
Wie  aber  die  Mordanten  gemacht  wurden,  sagt  or  iiicht: 

Dieweil  ichs   aber  auf  dis  nial 
Alhie  nicht  kan  beschreiben  all 
Denn   es  wolt  werden  viel  zulaiig 
80   laC  icli   falireii   dieseii  schwang. 

Aberder,  allerdings  erst  Ende  des  16,  Jahrhimderts  sclireibende,  Wais- 
seliiis  giebt  docli  eine  ziemlich  genaiie  Beschreibung  des  Mordants,  wie  folgt: 

Mordanten  werden  genennet  gieich  als  Moderanten/  und  werden  aueh 
mit  den  Fingern  der  lincken  Hand  gemacht.  Sie  werden  aber  allein  in 
Griffen  gantzer  und  halber  Schlege/  und  in  Leuflein/  da  vier  Noten  auf 
1  Schlag  gehen  .  .  .  gebraucht  .  .  .  Die  Mordanten  dienen  dazu/  das  sie 
dem  Lautenschlagen  eine  Lieblichkeit  geben/  und  werden  bisweilen  mit  dem 
Zeiger/  bisweilen  mit  dem  Mittelfinger,  bisweilen  mit  dem  Goldfinger/  bis- 
weilen auch  mit  dem  kleinen  Finger/  gemacht  also/  das  die  Finger  mit 
welchen  die  Mordanten  gemacht  werden/  in  den  Griffen/  etwas  langsamer/ 
denn  die  andern/  auff  die  Buchstaben  gesetzt/  zwey  als  drey  mal  gieich  als 
zitternde/  auff  und  nider  bewegt  werden/  In  etlichen  Griffen  werden  die 
Mordanten  iiber  dem  Finger/  damit  der  Buchstaben  gegriffen/  mit  dem  klei- 
nen Finger  gemacht Yon    diesen  Dingen    kann    man    nicht  gewisse 

Kegel  schreiben/   Dieses  muB   die  Zeit  in  ilbung  geben  .  .  . 

Diese  Mordanten  oder  Moderanten,  eine  Bezeichnung,  die  vielleiclit  doch 
eine  gewisse  Tonveriinderung,  Tonfarbung  ausdriickt,  verstelie  icli  als  in 
zweierlei  Art  gebriiuchlich,  namlich  einmal  als  Beben,  genau  so,  wie  es 
unsere  hentigen  Strciclier  gebrauchen  und  wie  sie  Baron  ganz  deutlicli 
fiir  die  Laute  beschreibt,  ferner  als  Pralltriller  gieich  doni  ^Mordant 
Ammerbacli'si',  und  als  eine  Art  iremblenient  des  Gaul  tier  und  Mer- 
senne2). 

Audi  bei  Waisselius  finden  sicli  Zeiehen  fiir  Mordanten  in  der  Tabu- 
latur  nicht  vor.  Man  muB  also  annehmen,  dali  diese  Yerzierung  dcni 
Geschniacke  des  Ausiibenden  iiberlassen  blieb.  Je  weiter  aber  ini  Laufe 
der  Zeit  die  Lautenmusik  sich  von  ihrem  Ursprung,  der  polymelodisclien 
Vokalmusik  entfernte;  je  selbstiindiger  sie  sich  zur  wirklichen  reinen  In- 
strunientalkunst  entwickelte,  und  je  mehr  sich.ihre  Technik  verfeinerte 
und    dem  Yirtuosenliaften    zustrebte,    um   so   starker   trat   das   Bedlirfnis 


1,  Wasielewski,  a.  a.  0.,  S.  25. 

2)  Sielie  auch  O.Fleischer,  Denis  Graultior,  S.  GIJ. 
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nacli  Verallgeniciiu'i-uiii;-,  nacli  iiuBercr  Klarl(>pjun,2^  der  Yortragskunst,  der 
Manieren  in  den  Vordergrund. 

Der  Bindcbogen  z.  B.,  der  nacli  O.  Fleischer')  sclion  spiitestens  Mitte 
des  16.  Jahrhnnderts  in  der  Lautenniusik  gebraiichlich  war,  drang  erst 
Anfang  des  17.  Jahrlnmderts  in  die  NotenscLrift  ein.  BezUglicli  der  groRen 
Zalil  von  Zeichen  (Vortragszeiclien)  fiir  die  Spielt(>ehnik,  welclie  Mersenne 
einfiihrte  oder  wenigstens  verzeiclmet,  verweise  ich  auf  die  angezogene 
Schrift  des  oben  genannten  Forschers. 

Ziun  SchluB  dieses  Abscbnittes  niache  ich  auf  das  in  den  Beilagen 
enthaltene  Priainel  Ni-.  V  Neusiedler's  aufmerksam,  welches  mir  wie  kein 
anderes  Lautenstiick  aus  jener  Zeit  durch  die  Art  der  Behandliing  des 
Satzes,  durch  den  Wechsel  des  eigentiimhch  klagenden  Motivs  aus  hohe- 
ren  in  tiefere  Lagen,  den  Wechsel  des  Ausdruckes  und  der  Stimmung 
anzudeuten  scheint.  ]\ran  kann  sich  sehr  wohl  vorstellen,  daB  der  Lauten- 
kiinstler  durch  die  Verschiedenheit  des  Anschlags,  durch  dynamische 
Veriinderuiigen ,  wie  durch  die  Ausdrucksmittel  der  linken  Hand  den 
Wiederliolungen  jenes  Motivs  immer  neue  und  reizvolle  Farben  zu  ver- 
leihen  im  Stando  war. 

Tempo,  Takt'-). 

Nach  Judenkunig  (lateinischer  Teil  des  Werkes)  ist  ^  das  Zeichen 
fiir  »una  brevis«.  Dieses  Zeichen  fiillt  also  den  langen  Schlag  [long ton 
)»e)isure  tactiim)  aus.  Bei  Attaingnant  [Epitouia  Diusice  von  Oron- 
tius  Fine  us)   ist  zu  diesem  Punkt  bemerkt: 

«'=^  sapelle  poinct  dorgue  et  vault  double  hieinibreve  ou  iiutant  quon  le 
veult  faire  valoir.» 

Und  an  einer  anderen  Stelle: 

«Et  notez  que  en  la  tabulature  du  lutz  on  ne  use  point  de  breves/  lon- 
gues  et  maximes/  pour  ce  que  le  son  de  cliacune  chorde  nest  nomplus  long 
que  une  semibreve.» 

Der  lange  Schlag  zci-fiillt  in  (2  oder  8)  Schliige  =  |  .  Und  diese 
wieder  in  Unterabtoilungen:  i    |   P  ^.     Die  Angaben  Uber  die  prinzipielle 

Zeitdauer  des  Schlages  sind  verschieden.  Fine  sehr  ungenaue  Yorschrift 
giebt  Joan  Ambrosio  in  seiner  »Rcgula«,  indem  er  sondcrbarer  Weise  das 
MaB  d(^s  Schlages  (mesura)  nach  den  kleineren  Notcnwerten  unter  ihm 
bemiBt: 

«  I    t  F  •     II  pi'inu)  siniiilica    la  mesura  che   devi  tegnir:   laqual  bisogna 

pigliaria  si  larga  che   in    (juel    tempo   tu  possi   dare    le    botto    dal    numero    di- 

1)  Denis  Gaultier,  unter  Bezugnabmc  auf  Praetorius  Syntagma  III. 
2'  Tiber  die  rhythmischen  Yerhaltnisse  siebe  den  Abschnitt  Instrumental-Stil. 
Beiheftc  der  IMH.     III.  7 
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iiiinuto:    per  que  lo  secondo  segno  vale  per  la  mita   del  primo,    el  terzo  per 
la  mita  del  primo,   etc.   etc. « 

Das  lieiBt  also  so  vicl:  man  messe  den  Schlag  so,  daB  man  nocli  die 
kleinsten  Xotemverte  schlagen  kann.  Doch  werden  wir  nicht  vergessen 
diirfen,  daB  Joanambrosio  >  accomplacentia  de  quelli  desiderano  dare 
principio  a  tal  virtu «   schriel). 

Neusiedler  sagt: 

»Einen  solchen  Schlag  |  den  mustu  schlagen  das  er  weder  lenger  noch 
kurtzer  prumbt/  als  wie  die  ur  oder  glocken  auff  dem  Turm  schlecht '  gerad 
dieselbe  leng/  oder  als  wan  man  gelt  fein  gemach  zelt/  und  spricht  eins/ 
zwey/  drey/  vier/  ist  eins  als  vil  als  das  ander/  der  glocke  straich  oder  mit 
dem  gelt  zeln/  das  bedeutet  der    lange  |  und    wird    ein    schlag   genannt  .  .  .« 

Und  Aveiter  bei  Besprechiing  der  Pausen: 

»f  bedeutet  ein  suspiri  die  kann  man  nicht  aussprechen  noch  zelen, 
sondern  man  muB  den  athem  an  sich  ziehen/  gleich  als  wann  elner  ein 
suppen   aus  einem  loffel  wolt  saufen.« 

Gerle  (1532)  erlJiutcrt  das  Ziihlon  nadi  dem  Glockenscblag  noch 
dabin : 

»Wenn  du  der  schlag  ur  nach  wilt  4  zelleu,  so  hast  du  zwey  sylhen  am 
viere    zu    sprechen,    die    selbigen    miissen    gleych    so    bald    gesprochen    werden 

als    das    eins.      Also    miissen    auch    zween    Buchstaben    c  n    in    einem    langen 
Schlag  gegeigt  werden. « 

Mersenne ')  sagt: 

«I1  faut  remarquer,  que  le  temps  d'une  mesure  ne  doit  durer  qu'une 
seconde  minute,   c'est  a  dire  la  3600  jjartie  d'une  heure.;> 

Dieses  stimmt  wohl  ziemlich  mit  den  Angaben  Gerle's  und  Neusied- 
ler's  iiberein.  Nach  Malzel's  Metronom  wiuxle  dies  =  60  sein.  Doch 
war  dieses  MaB  selbstverstandhch  nicht  absohit  feststehend,  schon 
deswegen  nicht,  weil  die  Fahigkeit  der  Sj^ieler  in  der  Bewaltigung  von 
schnelleren  Passagen  und  auch  schon  im  Legato-Spiel  doch  einc^  sehr 
verschi<Hlene  Avar.  AuBerdem  aber  erfordert  die  Wiedergabe  eines  er- 
habener  dahinschreitenden  Motetten-Satzes  eine  langsamere  Bewegung  als 
die  eines  munteren  Lieth^s,  ebenso  Avie  die  Piva  (Hnpfauf)  gegeniiber  der 
Pavana. 

Seltsam  Avenig  Andeutungen  liber  (hesen  Punkt  bringen  die  Lauten- 
Autoren.  Denn  auch  mit  den  Tempus-Vorzeichen  der  Mensuralmusik 
des  15.  und  16.  Jahrhimderts  finden  sie  sich  anscheinend  nicht  in  voll- 
kommener  Ubereinstimmung.     So  sagt  JudcMikunig  im  .Tahre  1523: 


1)  Harm,  univ.,  Instruments,  S.  144. 
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»Und  der  stricli  der  durch  den  gantzen  ring  geht,   der  bedeutet  nit  mer/ 
dan   das  die  mensur  behendei*  geschlagen  sol  ■werden.« 
und  an  eiiier  anderen  Stelle: 

aitem  merkt  von  dem  abpruth  der  noten/  das  wirdt  in  dem  gesang  rait 
ainem  strich  diircb  das  zaichen  verzeichnet/  und  wirdt  allein  diirch  den 
schlag  oder  mensur  gemessen/  und  nicbt  diirch  die  noten  oder  figura/  siinder 
under  denselben  zaichen  geschiecht  den  noten  kliain  abpruch/  an  irem  gelten 
allain  in   der  mensur  oder  maB/  die  sol  behennder  geschlagen  werdeii.« 

Also  del-  integer  id/or  dcs  Scblages  wird  bei  (i;  Q)  iiiclit  lialbicrt,  son- 
(lern  das  Tempo  soil  nur  schneller  geiiommen  werden.  Wie  viel,  dariiber 
schweigt  der  Alitor.  Offenbar  setzt  er  das  Gefiihl  fiir  das  Tempo  vor- 
aiis,  —  abgesehen  davon,  daB  ihm  kein  Metronom  ziir  Verfiigimg  stelit. 
Daher  mag  es  wold  aiich  kommen,  daB  einige  Aiitoreii  Tempovorzeichen 
iiberhaiipt  weglassen  oder  nur  bei  TaktAvechsel  bringen,  wie  Gerle,  Neii- 
siedler,  Oehsenkhiin.  Die  Italiener  des  Petrucci,  ebenso  Judenkunig, 
Schlick  setzen  sie  meist  gewissenhaft  vor  ibre  Stiicke.  In  der  Sammlimg 
Attaingnant  haben  nur  die  Lautenstiicke  mit  Gesang  Tempozeichen,  nicht 
die  Instrumentalsachen  (Tiinze  und  Preludes). 

Bei  den  Tilnzen  Joan  Ambrosio's  ist  wenigstens  das  eine  ersichtlich, 
daB  in  der  bekannten  Folge  Pavana,  Saltarello  und  Piva  (oder  Sprin- 
gardo,  deutsch  Hupfauf)  das  Tempo  entsprechend  scbneller  wird: 

Pavana:  C      =r|r      P      P      r|rr|r      F      F      FJF 

oder: 
Saltarello:  C3  =  r    F|r    F    F    F|F    F    F    F    F    F||PPP|PPpp| 

oder : 
Piva:C3  =  F  |r      F  |r      F||P    I   P       ?\V      p   I    ^       p       ^^    I 

Der  Saltarello  hat  auch  das  Zeichen: 

C3  =  r  r  F  F|r  F  r| 

oder  audi: 

o  =  r   r   r  I  r   r   r | 

mit  folgender  Piva: 

93= F    F  I F    F    F I 

Die  Calata  bat  das  Zeichen  C     =  I    |  f     T  I  f     f  I  I 

(also  sehr  ver-  *^^^^  C3  =  F  F  F|F      F      F| 

schieden  in  ^^^^  ^      _  ^  ^  ,  ^      ^   | 

iempo  und  '  ' 

Ehythmus)  oder  (p=F  F  FIF      E      E      E      EI 
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n 


F  F  r 

p   p   c   p   r 
r   r   r   r 

-   F   r   F   F   r   F   Fj 

1  !  r  r  3FBF  4-L 

r  r 

Bei  Judeukunig: 

Hoftanz  Q)  =    '       p  F   |   F 

Oder   3    =  r      T  T  |  '" 

Oder  C  =  r      F  F 

Oder  O  =  [      f  f 

Niederlandischer   rw  __  t- 
Rundtanz         ^ 

Spanischer Hoftanz  Q  = 

Hier  moclite  ich  noch  einschalten,  daB  die  Padoanai)  bei  Gerle  stets 
3/4-Takt  =  I  f  Oder  Vs  =  F  F  ^i^t,  der  Saltarello  V4  und  3/4,  der  Passe- 
meso  V4)  f^i<^  Galliarda  3/4-  Doch  miiBte  man  die  italicnisclien  Originale 
einselien,  um  der  Sacbe  ganz  gewiB  zu  sein.  Die  Amvendung  des  Takt- 
striches  machte  iibrigens  die  Tempo -Vorzeichen  entbelirlicber,  als  in  der 
Vokalmiisik.  Jedenfalls  aber  -war  die  Unterscheidung  C  und  C  sehr  un- 
sicber.  So  scbreibt  Neusiedler  einmal  unter  dem  Zeicben  C  3  =  |  f  f  ~  | 
wabrend  Spinacino  dafiir  |  1 1  I  j   setzt. 

Die  Mensurzeicben  fiir  die  Sesquialtera  proportio  =  |P  p    ==  L^   A 

wn'd  von  den  Itabcnern  ofters  gebraucbt  (Spinacino,  Joan  Ambrosio), 
weniger  von  den  Deutscben,  die  dafiir  meist  j  |  r|  einsetzen.  Nur  Juden- 
kunig  bringt  die  runden  Zeicben  einmal  im  ^  4-Takt  als  Sextolen: 


P      ? 


P 


^n^ 


I 


Auch  Spinacino  gebraucbt  es  so: 

C     P   P   P    F    E    E 


^^z^ 


^f 


I 


1^-  ?  p  p  I  r  r  r  r    r  P  r  r 


n  I 


1)  Niclat  >Pavana<.     Vergl.  a.  Bohme,  »Grescli.  d.  Tanzcs  in  Dcutschland« 
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Die  Italiener  wencU'ii  librigens  audi  einen  ^  ^^-Takt  an,  allordings  solten. 
Z.  B.  Spinaciiio  in  libro  I  >La  mora«  (iibrigens  von  Isaak),  Tempovor- 
ZL'iclniung  fehlt,  ■«  4-Takt:  der  42.  und  43.  Takt  laiitet: 


r  fr  1I1I 

^  ^  =^  ""i   r   r 
1  1  1   1 

r  FF  r  fr 

ll                                       r. 

- 
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Die  Regidu  ini  libro  IV  bei  Petrucci  erkliirt  diese  Notemverte  so: 

.>Sonno  etiam  de  altera  sorte  ^1  ^i  de  si  qv;ali  el  secondo  vale  per  la  mita 
del  primo.    e   cinque   del  secondo   vale  per  uuo   dal   segno  |  .« 

Ob  dieselben  aus  Riicksichten  auf  ahnliche  Rhythmen  des  Vokalsatzes 
entstanden  sind,  vermag  ich  nicht  zu  beurteilen.  Joan  Ambro si o  (libro  IV) 
bringt  selbst  kein  einziges  Beispiel  dafiir. 

Der  Auftakt,  der  in  der  Vokahnusik  in  der  Eegel  nicht  als  soldier 
geschrieben  wurde  —  die  Stinniie  begann  mit  dem  vollen  Wert  der  Bre- 
vis  —  scheint  im  weseiitlichen  durdi  das  Instrumenten-Spiel  seinen  eigent- 
lidu'ii  Charakter  wieder  erhalten  zu  haben.  Besonders  war  es  der  Tanz, 
der  den  Auftakt  wie  von  selbst  mit  sich  brachte.  Doch  konnen  sich  die 
Autoren  offenbar  nur  scliwer  von  der  iilteren  Anschauung  losmachen. 
Joan  Ambrosio  und  Judenkunig  schreiben  vielfach  die  ganze  Mensur 
des  zum  Auftakt  geliorigen  Taktes: 
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Docli  kommt  iiucL  bei  iliiien  der  Auftakt  in  unserer  Gestalt  ohne 
vorherige  Pause  vor.  Die  Preambeln  beginnen  meist  mit  dem  ganzen 
Takt;  sehr  selten  mit  dem  Auftakt  (bei  Neusiedler  nur  ein  einziges), 
und  noch  bei  Waisselius  (Ende  des  16.  Jahrhunderts)  begimien  die 
»Phantasien«  regelmaBig  mit  dem  vollen  Takt. 

Der  Taktstrich  (oder  an  seiner  Stelle  eine  entspn-clionde  Liicke  in 
dcr  Notation)  ist  ein  Kind  der  Instrumentalmusik ;  in  erster  Linie  des 
Tanzes,  dessen  scharfe  rhythmische  Einschnitte  er  versinnbildliclit  ^).  So- 
bald  der  Tanz  als  Kunstmusik  notiert  wiu'de,  woUte  das  Auge  in  der 
Unterschcidung  der  betonten  und  weniger  oder  nicht  betonten  Teile  des 
Rliythmus  unterstutzt  werden.  Aber  audi  bei  den  Ubertragungen  von 
VokalstUcken  auf  ein  einziges  Instrument  war  dif  partiturmiiBige  Tak- 
tierung  ein  Bediirfnis.  So  finden  wir  schon  in  den  Petrucci-Drucken 
(1507,  1508)  den  Taktstrich  durchgehends  flir  alle  Gattungen  dvv  Lauten- 
musik  angewandt.  Eigentiimlicher  Weise  ist  in  der  Sammlung  Attain- 
gnant  (1529)  der  Taktstrich  weder  in  den  Tanzen,  noch  in  den  Prekides, 
noch  in  den  arrangierten  Yokalsatzen  durchgefllhrt,  und  man  wird  z.  B. 
in  Prekule  II  finden,  daB  dadurch  eine  viel  groBere  rhythmische  Freiheit 
gewahrleistet  wird,  (h'r  man  in  unserer  taktischen  Xotenschrift  nur  durch 
starken  Wechsel  von  44,  .y^^  2^^  gerecht  werden  kann.  Unsere  Takt- 
striche  haben  jene  rhythmischen  Feinheiten  zum  Teil  verwischt'^).  Da- 
gegen  haben  die  chansons  (2  Stimmen  Laute,  1  Stimme  zu  singen) 
auch  in  der  Singstinmie  (musique)  Taktstriche,  wahrend  z.  B.  in  den 
Schhck'schen  Liedern  mit  Lautenbegkntung  (1512)  die  Taktstriche  noch 
fehlen.  Dieses  Eindringen  des  Taktstriches  in  die  Mensurahiotation 
bei  den  Franzosen  darf  nicht  libersehen  werden.  Hier  tritt,  ob  zum 
erst  en  Male  oder  nicht,  der  EinfluB  der  taktierenden  Instrumentalmusik 
auf  die  bis  dahin  iibliche  Notation  deutlich  in  die  Ersclieinung.  Doch 
bedurfte  es  noch  eines  langeren  Zeitraumes,  um  dem  Taktstricli  zum 
dauernden  Siege  in  der  Vokalnotation  zu  verhelfen. 

Sogenannte  »Sincupationes«  (Spikopationes)  ^j  kommen  in  den  Pream- 
beln der  Lutinisten  ofters  vor.  Neusiedler  erwiihnt  sic  direkt  als  etwas 
Besonderes  in  folgender  Uberschrift: 

»Sehr  kunstreicher  Prcainbel  oder  Fantasey,  darinnen  sind  begriffen  .  .  . 
auch  sincupationes  .  .  .« 


1  »Scbla,Gf«,  »Takt«,  »Taktstrich<.,  »Taktstock<i:  haben  oflfenbar  <remeinsamen  Ur- 
sprung:  Trommelschlag  (battement)  regelte  den  Marscli  der  Landskneclite ;  er  begleitete 
noch  im  IB.  Jahrhundert  den  Tanz  (auch  den  hofischen  ,  indem  er  den  Rh\ihmiis  pra- 
zisierte,  daher  hieC  wohl  bei  den  Franzosen  der  Taktstrich  »baston«. 

2)  Vergl.  H.  Bellermann,  Mensuralnotenschrift  des  15.  und  16.  Jahrhunderts.  S.  26. 

3)  Vergl.  H.  Riemann,  Studien  z.  Gesch.  d.  Notenschrift,  S.  283. 
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Es  sind  Takt-Ri'u'kungon  1),  wio  folgende: 
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Synkopatio 

Fast  sclu'iut  cs,  als  sei  dieso  Synkopatio  iiichts  aiideres  als  t'iu  au- 
derer  Ausdriick  fiir  die  Hemiolia  proportio  der  Mensuralnnisik.  indcni  in 
einem  zweiteiligen  Rliythmus  j)lotzlicli  ein  dreiteiliger  auftritt. 

Endlich  moclite  ich  aiif  den  Gebraucli  des  Halters  ^  in  dem  Oster- 
lied  > Christ  ist  erstanden«  in  der  Bearbeitimg  dureli  Judenkunig  hin- 
■sveisen.  Das  wahrscheinlieh  sehr  alte  choralartige  Lied  muB  liiernacli 
ganz  in  der  "VYeise  des  spiiteren  protestantisclien  liomoplionen  Chorals 
mit  rhythniischen  Vers-Einschnitten  gesungen  -vvorden  sein. 


Tonalitat,   Quinten-Parallelen- 

Die  Lautenmusik  des  frulicn  IC).  .ialirliunderts  stcht  noeh  mit  beiden 
EiiBen  in  den  Kirchen-Tonarten,  Avas  um  so  erklarlicher  ist,  als  sie  ziini 
groBen  Teil  die  Vokalmusik  jener  Zeit  wiedergiebt.  Auch  die  Preambeln 
oder  Phantasien  tragen  noeli  sehr  den  Stempel  der  Abhilngigkeit  von 
ihren  vokalen  Vorbildern,  nnd  selbst  der  Tanz,  von  deni  man  doch  an- 
zunehmen  geneigt  ist,  daB  er  das  Dur-Empfinden  bevorzugt,  zeigt  die 
Niehtgeschlosseiilieit  der  mittelalterliehen  Tonalitat.  Nehmen  vdv  z.  B. 
den  einfaehen   »Hoff  dantz<-   Judcnkunig's.     Er  l)euinnt: 
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1    Yerol.  audi  musikal.  Beilaye.  Xr.  TV  unci  YI. 
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Verfolgoii  Avir  clen  liunnoiiisdieii  Gang  weiter: 
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Ein  fortgesetzter  Kainpf  zwischeii  zwei  Tonaiten,  ohne  eigentlich  sicliere 
Entsclieidung!  Der  Leiteton  ist  nocli  in  keiner  Weise  klar  empfnnden, 
und  eine  geheime  Scheu  gegen  den  tonus  lascivus  zit'lit  durcli  die  moisten 
dieser  doch  der  Lust  gewidmeten  Stiicke  liindurch. 

Die  Tiinze  des  Joan  Ambrosio  zeigen  dagegen  eine  aiiffallcndc  Hin- 
neigung  zu  Dur;  aber  aueh  sie  wird  freilich  oft  durch  ein  Versagen  des 
Leitetons  gestort: 

Z.B. 
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Diese  AVendungon  berulicn  iiicht  ctwa  auf  Dnickt'chk'rii,  da  sic  sich 
wiederholen.  Meist  aber  schlieBen  diese  Tanzstiicke  Joan  Ambrosio's  niit 
dem  Anfangs-Ton,  halten  aiich  die  Haupt-Tonart  im  groBcn  und  ganzen 
fest.  Pavana,  Saltarello  und  Piva  sind  also  nur  durch  Tempo  und 
Rhytlimus  unterscliieden,  nicht  aber  durch  Wccliscl  der  Tonart.  Ubcr 
das  ]\Iotivische  spiiter. 

Die  :>Pavana  alia  fciTarcsc«  dcssclben  Autors  zcigt,  ob  zufallig  oder 
nicht,  eine  auffallend  gcschlosscne  Tonalitat  in  modernem  Sinne.  Cha- 
raktcristisch  ist  die  ofter  gebrauchte  modulierende  Wendung: 
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und  ijanz  eiirentumlich  sind  Stellen  wie  diese 
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Avobei  das  tiefe  b  statt  h  (Leiteton),  verniutlicli  zur  Yenueidung  des  Tri- 
tonus,  genommen  "svird. 

Die  italienischen  Tanze,  welche  in  dem  Lautenbuch  Gerle's  von  1552 
enthalten  sind,  sind  selir  verschieden  in  der  Tonalitat.  AV^ilhrend  einige 
zwischen  Dur  und  Moll,  avciui  dieser  Ausdruck  erlaubt  ist,  umhertaumeln, 
zeigen  andere  wieder  eine  ganz  geschlossene  Dur-  oder  Moll-Tonalitilt. 
Aber  selbst  bei  gewohnlichen  »Gassenhauern«  kommt  die  Moll-Emptindung 
bisweilen  vor,  so  bei  »Ich  ging  wol  bey  der  Nacht*  (Neusiedler),  das  in 
dorischer  Tonart  steht,  freilich  mit  Anwendung  des  Leitetons. 

Man  ersieht  aus  dim  angcfiihrten  Beispielen  zur  Geniige,  daB  diese 
Tiinze  ein  Gemisch  von  Xatur-  ami  Kunstprodukten  sind.  Selbst  wenn 
man  annimmt,  daB  das  Volk  in  seinen  Liedern  und  Tilnzen  Avirklich  auch 
in  unserem  MoUsinne  gedacht  hat,  —  das  was  die  Lauten-Autoren 
darin  bieten.  entspricht  nur  ziim  Teil  dem  VolksmaBigen ;  die  Theoiie 
der  Kirchen-Tonarten  blickt  iiberall  hindurch.  Sehr  bezeichnend  hierfiir 
erscheint  mir  ein  Beispiel  in  Judenkunig's  Tabulatur.  Auf  das  ernste, 
Yulkstiimliches  und  Kirchliches  mischende  » Christ  ist  erstanden«i) 
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folgt:  aUnd  wer  cr  nit  erstanden*,  das  in  der  Melodic  etwas  Naiv-urwiich- 
siges,  aus  dem  Volke  Stammendes  hat: 


1)  Betrefl's  dus  Alters  dieses  Liedes  vergl.  auch  Fr.  M.  Boh  me,  Altdeutsches  Li 
derbuch,  Nr.  553,  Anmerkunf.'^. 
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Die  darunter  gesetzte  harmonische  Begleitung  ist  /.war  harmoniscli 
fast  modern,  die  Anwendung  des  b  statt  des  Leittons  imd  die  Ver- 
meidimg  des  Qiiartsextakkords  im  vorletzten  Takt  cliarakteristisch  genug 
flir  den  Autor,  der  die  ehrwiirdigen  Regeln  der  Kirchen-Tonarten  in  die 
Volksweise  hineintragt.  Beilaiifig  mochte  ich  auf  den  Bau  dieser  Melodie 
aiifmerksam  maclien,  die  in  einer  schon  gescliwiingenen  Ivurve  dahingeht. 
von  dem  c^  bis  zuni  c^;   die  Beantwortung 


des  Motivs  wird  sequenzartig  zur  Bildung  des  3.  Melodiegliedes  benutzt, 
welches  seinerseits  zum  TrugscliluB  filhrt.  Das  4.  Glied  schlieBt  dann 
endgiltig  anf  dem  tonalen  Dreiklang')  ab.  Es  waltet  in  dem  Ganzen 
strenge  und  klare  Tonalitat,  und  zwar  eine  solcbe,  die  auf  dem  Boden 
unberilbrter  Volksempfindimg  gewachsen  ist. 

Den  Liitinisten  sind  schon  von  ihren  Zeitgenossen  YerstoBe  gegen  die 
Gesetze  der  musikahschen  Theorie  vorgeworfen  worden,  und  namentbcb 
ein  Verbot,  das  der  Quinten-Fortschreituugen,  finden  vnr  in  den  Lauten- 
Siitzen  thatsiichlich  oft  verletzt.  Zunachst  in  denjenigen,  welche  Arran- 
gements von  Gesangs-Komjiositionen  sind;  denn  da  die  Stimmkreuzungen 
der  letzteren  auf  der  Laute  nicht  zum  Ausdruck  kamen,  so  erschienen 
an  ihrer  Stelle  bier  vielfach  nicbt  beabsichtigte  Quinten-Parallelen. 
Stell(>n  wie2): 


1]  Freilicli  Dreiklang,  dessen  groBe  Terz  und  Quinte  imr  empfundeu  werden,  nicht 
aber  thatsachlich  geschrieben  sind. 

2)  Yon  Meistern  aus  der  Zeit  Dufaj-'s  'Stainer,   "Duiay  and  his  Contemporaries";. 
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kamoii  bei  den  Mcistcrn  ties  Vokalsatzcs  oftcrs  vor.  Sie  muBten  im 
Lautonsatz  als  Oktavcii-  mid  Qiiinten-Fortsclireitunfjjen  klingen.  Dock 
darf  man  in  der  Verurteilung  dor  Lutinisten  hierboi  niclit  zu  Aveit  gehen. 
Die  Beispiele  a),  b),  d)  bieten  Quinten-Fortschreitimgcn,  die  in  der  mo- 
dernen  Instruniental-Musik  langst  nicM  niehr  verpont  sind,  da  sie  niclit 
aiis  der  Tonalitiit  lierausfiihren.  Bei  c)  aber  wird,  wenn  sich  die  Vokal- 
Meister  solelie  harmonischen  Fuhrungen  iiberhaupt  erkuiben  durften,  die 
Oktaven-Fortsclireitung  des  Lauteu-Satzes  niclits  daran  verschleclitei-t 
haben. 

Dazu  kam,  daB  die  drei  unteien  Chore  an  und  flir  sich  schon  Ok- 
taven  bei  sich  hatten,  wodurch  Quinttnifolgen  vielfach  gar  nicht  in  ihrer 
Nacktheit  erschienen,  sondern  nnter  einem  niixturahnhchen  Khmg  ver- 
schwanden.  In  der  Praxis  wiirde  iibrigens  (his  Quinten-Verbot,  wenig- 
stens  im  15.  Jahrhundert,  noch  vielfach  miBachtct,  so  z.  B.: 

Dom.  Bartol.  de  Bononia  prior. 
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Um  so  seltsamer  freihch  beriihrt  es,  daB  die  Lutinisten  des  16.  Jahr- 
hunderts  (selbst  am  Ende  desselben,  z.  B.  Waisselius)  in  der  reinen  In- 
strumental-Musik,  in  den  Tiinzen  wie  Preambehi  und  Phantasien,  sich 
keineswegs  vor  den  auffalhgsten  Quinten-Fortschreitungen  scheuten.  Da 
die  Autoren,  wie  Judenkunig,  Neusiedler  u.  a.,  sich  durchaus  als 
Musiker  fidilten^),   so   wird  man  voraussetzen    diirfen,    daB   sie  mit  den 

1  Judenkunifr  sagt:  »dann  es  ist  nit  von  niiten  das  man  ainem  jedlichen  sein 
gediclit  nachslahe/  oder  schreibe  dann  ain  gueter  Lutenist/  kan  im  paid  ain  pesscre 
gestalt  geben  dan  ain  unerfai-ener  comi^onistc. 
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musikalischen  Gesetzen  vertraut  waren,  und  laBt  sich  dalier  die  imgenierte 
Anwendimg  von  Quinten-Folgen  auf  der  Laute  vielleicht  durch  die  akusti- 
sclien  Eigentiimlichkeitcn  dos  Lautenklaiiges  erkliiren. 

Audi  das  Beispiel  der  Organisten  mag  darauf  EinfluB  gelia])t  liaben. 
Da  die  Sclieidimg  des  Pfeifenwerks  zu  PaumaniVs  Zeit  nocli  niclit  statt- 
gef linden  hatte,  so  ertonten  die  Qiiinten-  und  Oktavregister  fortwidirend 
in  gleicher  AVeise  wie  die  iibrigen  Stimmen,  und  die  Organisten  nahmen 
deshalb  keinen  Anstand,  Quinten  und  Oktaven  ausdrllcklich  vorzu- 
schreiben^).  Einige  Beisjiiele  von  Quinten-Fortschritten :  Judenkunig, 
»erstes  Priamell<;. 
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Viel  melir  als  ein  halbes  Dutzend  soldier  Quintenfolgen  dlirfte  das 
Judenkunig'sdie  Werk  kauni  enthalten.  Aber  audi  die  stiirkste  unter 
ilinen  (im  dritten  Priamell)  verliert  durch  die  mixturartige  AVirkung  der 
Begleit-Oktaven  an  Scliarfe  und  mag  deshalb  durchaus  nicht  schlecht 
geklungen  liaben. 

Audi  die  Italiener,  Spinacino,  Joan  Ambrosio,  scheuen  die  Quinten- 
Letzterer  schreibt : 


fei 


♦ ir-~i. * 


1)  Vergl.  F.  W.  Arnold,  »Das  Lochcimer  Liederbuch  nebst  der  Ars  organisandi 
von  Conrad  Paumann*,  Jahrb.  f.  Musikwiss.,  1867,  S.  87. 
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In  clem  Prelude  I  bei  Attaingnant  kommt  vor: 
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Sonst  sincl  aber  die  Prehides  ziemlicb  frei  davon. 

Neusiedler  lehrt  in  scinen  Fingeriibimgen  geradezu  Quinten-Gange 
und  riicksicbtslos  scbreibt  er  in  seinem  »sehr  kunstreicben  Preambel« 
wiederliolt : 
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und  iiielir  dergleicbcn. 

Ebenso  in  seinem  »sebr  giiten  organistischen  Preambel« 
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Ferner  im  Preambel  auf  Seite  t : 
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Aucli  in  Gerle's  Preambeln  und  Tiinzen  (Laiitenbucli  1552)  werclen  solche 
Quintenfolgen  nicht  vermieden  (Jo.  Maria,  Rosseto).  Solche  Quinten- 
Parallelen  bringt  auch  Waisselius  in  seinen  wenigen  Phantasien  zur 
Genlige,  ein  Mann,  der  in  Italien  bei  den  besten  Meistern  gelernt  hatte. 
Jedenfalls  kommen  sie  bei  alien  Autoren  bei  weitem  melir  in  der  reinen 
Instrumental-Musik  vor,  als  in  den  Arrangements  von  Vokalsatzen. 

Der  Quart-Sext-Akkord,  der  in  den  vokalen  Gebilden  jener  Zeit  grund- 
satzlich  vermieden  wird,  ebenso  wie  der  Dominant-Septimen-Akkord.  den 
er  in  der  niodernen  Miisik  bei  Tonschliissen  gern  vorbereitet,  ist  in  der 
Lautenmusik  naturgemaB  sebr  selten.  Aber  ab  und  zu  sieht  man  ihn 
doch  in  der  reinen  Instrumental-Musik  auftauchen;  besonders  in  der 
Tanzniusik,  freilicli  augenscheinlich  unabsicbtlicli : 


Joan  Anibrosio  schreibt  zu  wiederliolten  Malen: 
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auch  als  dissonanter  Akkord,  sich  auflosend  in  den  tonischen  Dreiklang : 
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Sonst  aber  muB  man  bei  den  Autoren  jener  Zeit  lange  suchen,  ehe 
man  auf  den  Quart-Sext-Akkord  stoBt;  den  Dominant-Septimen-Akkord 
babe  ich  iiberhaupt  nicht  gefunden. 


—   Ill   — 

Instnimental-Stil . 

Fiir  (lie  Entwicklun.i;-  des  Instrumental-Stils  siiid  die  Tiinze,  namcnt- 
licli  die  dor  Roiurtncn  bedeutungsvoll  gewesen  ^j ,  denii  in  erster  Linie 
nimmt  die  fiir  die  Instrumental -Miisik  so  wichtige  Ausbildung  der 
Rliytlimik,    der  Gliedenmg,   der  Periodisiernng  ihren  Aiislaiif   vom  Tanz. 

Die  Gebilde  der  Vokal-Musik  des  Mittelalters,  soweit  sie  Kunst-Musik 
Avar,  sind  Erzeugnisse  objektiver,  von  den  Bedingungen  der  Korperlichkoit 
al)strahierender,  rein  geistiger  Schaffenski-aft.  Von  religiosen  Impulsen 
ausgeliend,  weit  entfernt  von  der  antiken  Aiiffassung  des  Gottesdienstes, 
die  Gesang  und  Tanz  verband,  verschmiihte  sie,  bewuBt  oder  unbewuBt, 
die  rhytlimischen  Anregungen,  die  uns  die  Natur  durch  die  eigentiiuilicho 
Bescliaffenheit  des  nienschlichen  Kiiipers,  die  Begriffe  der  Raumlicbkeit 
und  Zeitlichkeit  auch  fiir  die  Erzeugnisse  dor  niusikalischen  Kunst  an 
die  Hand  gogobon  hat.  Denn  taktierende  und  periodisierende  (Tanz-) 
Rbytlnuik  sclioint  ebon  niclit  anderes  zu  sein,  als  Symbol  korperlicher 
Bewegung,  die  sich  nach  dem  Gesetze  der  Symmetrie  vollzieht,  so  daB 
immer  dem  Vorwarts  ein  Euckwarts,  dem  Auf  ein  Nioder,  deni  Rechts 
ein  Links,  der  Bewegung  an  sich  die  Ruhe  entspricht. 

Als  Niederschlag  dieses  Phanomens  in  der  Musik  orkennt  man  don 
Tanz  und  das  Lied,  dessen  gemeinsamer  Urboden  eben  liierdurch  gokenn- 
zeichnet  ist.  Noch  die  Tanze  des  16.  Jahrhunderts  zeigen  den  engen 
Zusammenhang  mit  dem  Liede;  man  konnte  sie  auch  mit  Gesang  (mehr- 
>timmigem)  begleiten,  anstatt  mit  Listrumenten^),  und  so  findet  man  auch 
zu  den  fiir  Laute  gesclmebenen  Tlinzen  bei  Attaingnant  vielfach  das  zu- 
gehorige  Lied  als  »subjectum«  in  Mensural-Notation  wiedergegeben.  Auch 
ist  daraus  vielleicht  die  eigentiimliche  Benennung  der  Tiinze  »La  magda- 
lena«,  »Le  cueur  est  bon«,  »Le  corps  s'en  va«,  »Patience«,  »Nicolas 
raon  beau  frere«,   »Sil  est  a  ma  poche«   etc.  zu  erklaren. 

Verloren  gehen  konnte  das  korperlich-rliythniische  Element  in  der 
Musik  niemals.  Xeben  der  kirchlichen  Vokal-Musik  lebte  es  im  Volke 
in  Lied  und  Tanz ;  Beweise  tUif iir  haben  wir  in  dor  Littoratur  des  Mittel- 
alters genugsam.  Obgleich  ^nr  nun  Namen  von  Tiinzen,  die  noch  im 
16.  Jahrhundert  bliihten,  bereits  in  den  Zeiten  dor  Trouv^res  verzeichnet 
linden,  so  ist  der  Eintritt  der  Tanz-Rhythmik  in  die  Kunst-Musik  erst  in 
die  Zeit  zu  legen,  da  sich  die  Tanze  zu  solbstandigen  Formen  entwickel- 
ten.  Geschieht  dies  bewuBt  erst  im  17.  Jaln-hundert'^),  so  sind  doch  die 
Keime  selbst  schon  im  Anfang  dos  16.  Jalnliundorts  direkt  nachweisbar. 


1)  Vergl.  clariiber:  M.  Seiffert,  Geschichtc  der  Klaviermusik,  1.  Bd.,  S.  53. 

2)  Vergl.  Ar beau  Thoinot,   Orchesographie,  1589    Neudruck  von  Laxire  Fonta, 
Paris  1888). 

3)  M.  Seiffert.  a.  a.  0..  S.  152. 
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So  habeii  wir  zweifellos  Keime  der  Suite  in  der  bewuBten  Zusammen- 
Ordnung  verschicdener  Tiinze  zu  einem  Ganzen  zu  suchen.  Arbeaii  er- 
wahnt  z.  B.  den  Zusammenhang  der  Pavana  und  der  Basse-danse: 

la  pauane,  laquelle  on  dan^oit  ordinairement  auparauant  la  basse  dance. 
Docli  konnnt  dieses  Verlialtnis  in  den  Attaingnant'sclien  Lauten-Tiinzen 
nicht  zum  Ausdruck.  Dagegen  ist  bei  Attaingnant  ausdriicklich  die  regel- 
maBige,  gewollte  Folge  von  drei  Teilen  eines  groCeren  Tanz-Komplexes 
erwalmt : 

«Dix  huit  basses   dances  garnies   de  Recoupes   et   Tordions.<; 
Arbeau  erliiutert  uns  dies  in  der  erwabnten  Orchesographie  wie  folgt: 

«La  basse  dance  entiere  contient  trois  parties:  la  premiere  partie  est 
appellee  basse  dance :  la  seconde  partie  est  appellee  retour  ^j  de  la  basse 
dance:  Et  la  troisieme  derniere  partie  est  appellee  tordion.f^ 

Die  beiden  ersten  Teile  stehen  im  -^^-Takt;  sie  unterscbeiden  sieb 
rbytbmiscli  Avenig,  melodiscb  selten.  Dagegen  tritt  in  directen  Gegensatz 
dazu  der  Tordion  oder  Tourdion  in  Vs  (oder  "  4-Takt;.  Tordion  als  Tanz 
ist  schon  im  15.  Jabrhundert  bezeugt^j,  ebenso  die  begrifflicbe  Verwandt- 
schaft  des  "Wortes  mil  »gaillardise«3).  Ai-beau  sagt  ausdriicklich,  daB 
der  Tourdion  nach  Art  der  Gaillarde  getanzt  wurde,  jedocb  scbneller 
und  mebr  schleifend,  als  hiipfend.  Der  Cbarakter  des  tiefen  Tanzes 
(Basse  danse)  mit  seinen  maBigeren  edleren  Bewegungen  »par  terre« 
wurde  also  aucb  in  dem  bewegteren  dritten  Teile,  dem  Tordion  beibe- 
halten.  Streichen  wir  nun  die  Recoupe  (retoiu-)  als  nicht  eigentlich 
g(\gensiitzhch  aus  der  Reihe  der  Folgetanze,  so  bleiben  immer  noch  zwei 
in  Suitenform  verbundene  Tanze  iibrig:  Basse-danse  (in  engerem  Sinnej 
und  Tordion,  rhythmiscli  von  einander  verscliieden,  im  iibrigen  fast  aus- 
schlieBlich  in  einer  und  derselben  Tonart  verbleibend.  Ein  genaueres 
Studium  der  Attaingant'schen  Basses-danses,  die ,  wie  schon  oben  erwaluit, 
meist  ohne  Taktstriche  geschrieben  sind,  fiilirt  auf  folgende  Priizisierung 
der  Beziehungen,  welche  mir  darin  zwaschen  sj-mmetrischen  Korper-Be- 
Avegimgen  und  musikalischer  Rhythmik  zu  bestehen  scheinen.  Nach 
Arbeau  waren  immer  4  «mesures  ternaires«,  also  4  Dreiviertel-Takte 
zm-  Ausfiihrung  einer  in  sich  abgeschlossenen  Tanzbewegung  bestimmt; 
und  zAvar  Avurde  im  ersten  dieser  »Tetradion«  oder  » Quaternion  <• 
die  » Reverence*,  im  zweiten  der  »Branle«  (Hin-  und  Hercbehen  des 
Korpers  bei  geschlossenen  Beinen  ,  im  dritten  ge^nsse  Tanzschritte  (»deux 
simples«),  im  vierten  desgl.  »le  double «,  im  fiinften  die  »Reprise«  getanzt 
und  voUendet.     Soweit  es  sich  nun  um  Schrittbewcgungen  handelte,   fiel 


1)  Dasselbe  wie  »recoupec. 

2)  Diet,  general  de  la  langue  fran^,'aise,  Hatzfekl  etc. 

3)  Diet,  historique  par  La  Curne  de  Sainte  Palay( 
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jcdc  (lerselbcn  auf  die  Daiior  ciiior  mosure  tei-nairc,  also  eines  '-^j^  Taktes 
in  uiiserem  Sinnc. 

Aber  audi  der  Tordioii  wiirdc  in  dcr  mesure  ternairo  gt'tanzt;  nur 
(laB  liicr  die  korperliclien  Tanzbedinc^ungen  die  Zusammenfassung  jc  zweier 
niesuic's  ternaires«  zu  einer  Einlieit,  namlich  imserem  modernen  "/s  ("A) 
Takt  zur  notwendigen  Voraussetzung  hatte.  Dies  erklarte  sich  aus  Fol- 
gendem:  Im  Gegensatz  zu  dor  gravitatisclien  Art  der  eigentlichen  Basse- 
danse  forderte  der  lebhafte,  jug(Midliche  Tordion  auf  jedem  der  drei  Viertel 
oder  Acbtel  einer  mesure  ternaire  eine  Bein-  odcr  FuBlx'wegung,  beispiels- 
■\veise,  wie  Arbeau  dies  genau  beschreibt : 

Viertel    [     1.  Pied  en  I'air  gaulclie 

2.  »  >'  »  droict 
oder  3.       »       »       »     gaulebe 

4.  »     droict 

Aehtel         o.  Sault  nioyen 

V).  Posture  gaulche. 

Einer  Linksbewegung  niuB  eine  Rechtsbewegung  folgen.  Wiederholt 
sicli  dieser  Weclisel  iifter,  so  tritt  Monotonie  ein.  Der  Gegensatz,  die 
Modulation  des  Rhythmus,  ergotzt  auch  liier:  der  rliytliraisclien  Folge 
Ijinks  Reclits  Links  wird  daher  die  andere  symmetrisclie  Folge  Reclits 
Links  Reclits  entgegengesetzt.  Der  Eintritt  dieses  Gegensatzes  bedarf 
aber  einer  ebensolchen  besonderen  Betonung,  wie  die  Wiederkelir  eines 
iind  desselben  FuBes  in  der  mesure  binaire  i),  und  es  ist  niclit  so  unwahr- 
scheinlich,  daB  mit  diesen  Forderungen  der  Symmetrie  die  Entsteliung 
des  78-(V4")T'iktes  zusammenhangt,  der  damals  so  bescbaffen  war: 

j     J     Jl  J      >      Jl    Oder  ausgefuhrt:   J     J     J  |  J.    ,N  | , 

wobei  die  Pause  oder  die  Verliingerung  durcli  das  punctum  augmenta- 
tionis  die  Bedeutung  des  vierten  Viertels  hervorbob.  Die  zweite  dieser 
beiden  mesures  ternaires  bildete  die  » cadence «;  sie  bedeutet,  dafJ  der 
Kcirper  auf  dem  letzten  Akkord  in  der  » posture*  rulit,  vorbereitet  durcli 
eine  Art  Sprung  auf  dem  vorletzten  Akkord  oder  der  Paus(>.  Dieser 
Sprung  ist  wie  ein  silence  des  pieds: 

«il   cause   que  la  posture   qui  le   suyt  lui  meilleure  grace. « 

Arbeau  vergleiclit  dies  geradezu  mit  der  » clausula «  der  Musiker,  -welcbe 

Yor  dem  Scliluli-Akkord,  um  ihn  liebliclier  zu  maclien,  ein  wenig  auf  dem 

vorletzten  verweilen  ( — Ritardando?); —  ganz  in  gleicber  Weise   macben 

selir  gescliicktc  Tanzei-  vor  dem  ScbluB  einen  bolien  Sprung  und  bewegen 


1)  Bei  dem  [Nlarsch   der  I'rauzosisclien  Laiidskncclite,   vun   dem  Arheau  morkwiir- 
digcrweise  ausgelit,  war  dies  der  rechte  FiiC. 

Beihefto  der  IMG.    UI.  8 


—     114    — 

(remuent)  dabei  die  FiiBe  in  der  Luft  (» capriole  <).  Dieseni  Triller  der 
Beine  entspricht  in  spateren  Zeiten  der  miisikalische  Triller  in  der  Ka- 
denz:  die  Bezeiclmung  » cadence «  ging  spater  aiif  den  Triller  selbst  liber. 
Der  so  aus  dem  Tanz  entAxdckelte  "/^  Takt  ist  damals  nocli  niclit  in 
seiner  ganzen  Scharfe  klar  erfaBt.  Immer  spracli  man  von  »mesure  ter- 
naire«,  unter  welcliem  Begriff  man  ebenso  den  ^/^^  -sne  den  ^  ^  Takt  (mit 
seiner  Zweiteilung)  verstand.  Bei  Attaingnant  -vvird  der  Tourdion  iiber- 
haupt  nicht  taktiert;  wo  aber  die  Gaillarde  taktiert  Avird,  geschieht  dies 
in  getrennten  3/4  Takten.  Bei  Arbeau  finden  wir  den  '' s,  (oder  64  Takt) 
zwar  in  Taktstriclien ,  aber,  entsprechend  seinem  clioreograpliischen 
Ursprung,    niit  dem  Haupt-Accent  auf  dem  vierten  Viertel  (Achtel)  also 

I    i    I    I     i     1^  !  I     ein    Bhvtlimus.    den    die    moderne    Musik    nebeii    dem 

Rliythmus    I    I   I   I     I   I   I  I  aiich  hat.    Zwei  solcher  "4  Takte   geliuren  im 

•^  \  0  0  0    0  0  0  \  '  ^ 

Tordion  wieder  zusammen,   indem  die   Symmetrie  verlangt,  daB,   wie  im 

ersten  desselben  der  linke  FuB  anfing  und  aufliorte,  nun  im  zweiten  dem 
rechten  FuB  dasselbe  Becht  wird').  Wie  spiegeln  sich  nun  die  Tanz- 
Rliythmen  in  dem  Periodenbau  der  zugeluirigen  Musik  wieder?  Bei  den 
regularen  Basses-danses  fanden  wir  im  ersten  Teil  immer  vier  Takte  zu 
einer  Einheit  zusammengefaBt.  Hohere  Einheit  umfaBt  dann  wieder  zwei 
Quaternions,  namlicli  Bewegungen  olme  Schreiten  (Reverence  und  Branle  , 
desgleiclien  die  naclisten  beiden  Quaternions,  die  Scbrittbewegungen  enthal- 
ten  (»Doux  simples«  und  »double«).  Hiermit  ist  bis  auf  die  Reprise, 
welche  gewissermaBen  nur  eine  Vorbereitung  zum  Schreiten  bedeutet, 
(Liiften  der  FiiBe,  der  Kniee)  die  Reihe  der  eigentlichen  Tanz-Elemente 
abgeschlossen,  und  alle  diese  vier  Quaternions  sind  somit  in  einer  hochsten 
Einheit  umspannt.  Die  nun  auftretenden  Quaternions  enthalten  nur  ver- 
schiedene  Mischungen  der  friiheren.  Eine  Reprise  imd  ein  Double  ergeben 
eine  Einheit  f lir  zwei  neue  Quaternions ;  eine  Reprise  und  ein  Branle  eine 
weitere  fiir  die  zweinachsten.  Ihre  hohere  Einheit  besteht  darin,  daB  sie 
ein  Gemisch  von  Bewegungen  im  Stehen  und  Bein-Bewegungen  sind. 
Diese  vier  letzteren  Quaternions  bilden  eine  Wiederholung  der  ersteren 
vier.     Die  16taktige  Melodic  wird  zu  diesem  Behuf  wiederholt. 

Eine  Gegenmelodie  bildet  sich  fiir  die  Gruppe  der  unvermischten 
Geh-Bewegungen :  Deux  simjjles,  double,  double,  double,  =  vier  Quater- 
nions, von  denen  die  dritte  und  vierte  nur  die  Wiederholung  der  ersten 
beiden  bilden.  Die  Gegenmelodie  besteht  daher  aus  nur  acht  Takten, 
Avelche  einmal  wiederholt  werden.  Yon  neuem  treten  vier  gemischte  Qua- 
ternions auf  (reprise,  double,  reprise,  branle)  und  dann  vier  andere,  die  sich 

1)  Der  moderne  "Walzer,  der  so  recbt  eigentlich  ein  solcher  "/^-Takt  ist,  obwolil 
er  in  3/4  geschrieben  wird,  bedarf  in  ahnliclier  Weise  aus  Griinden  der  Symmetrie  der 
Drehungen  die  Vereinigung  von  zwei  (J/g-Takten  zu  einem  rhythmischen  Ganzen. 
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von  den  vorigcn  nur  dadurcli  untersclieiden,  tlaB  sic  die  Geli-Bcwegungen 
(deux  simples  und  double)  am  Anfang,  die  Steh-Bewegungen  (reprise 
und  branle)  am  Ende  haben,  womit  der  Tanz  abschlieBt.  Diese  vier  letzten 
Quaternions  erhalten  daber  die  Melodie  des  Anfangs  (16  Takte). 

Die  recoupe  (retour),  zu  ■\velclier  der  Kavalier  die  Dame  an  den  Aus- 
gangspunkt  des  Tanzes  zuriickfulirt,  ist  nur  eine  AViederliolung  in  Lilm- 
liclu'r  Eeihenfolge.     Sie  bestelit  regular  aus  zwolf  Quaternions. 

Die  Abgrenzung  der  Quaternions,  der  hiiheren  und  der  liochsten  Tanz- 
einlieiten  spiegelt  sich  klar  in  den  Einschnitten  der  Melodien  Avie  in  den 
Kadenzen  wieder.  So  iindet  sich  in  der  ersten,  IGtaktigen  Periode  deut- 
licli  (Icr  Einsc'hnitt  (Kadenz)  zwischen  dem  7.  mid  S.  Takt,  die  Melodic 
des  o.  und  4.  Quaternions  ist  reicher  verziert,  als  die;  des  1.  und  2.; 
ahnlich  in  der  Staktigen  Periode. 

SchlieBlich  werden  wir  in  der  Beschriinkung  auf  ein(^  bestimmte  hocliste 
Zahl  von  Quaternions  (20)  einen  gewissen  EinfluB  des  durchscbnittlieh 
zur  Verfiigung  stehenden  Tanzraunis  nicht  zu  verkennen  haben.  Flir 
gewohnlich  soil  niimlich  (nach  Arbeaui  die  Basse- danse  nur  in  einer 
Richtung  getanzt  werden,  wahrend  Ikh  der  kiirzeren  Pavana  ein  Zurlick- 
tanzen  erlaubt  und  geboten  ist. 

Freilich  giebt  es  aucli  bei  Attaingnant  anders  geformte  Basses-danses, 
die  Arbeau  nicht  zu  den  regularen  rechnet;  audi  solche  im  2/4-  oder 
•1'4-Takt,  doch  iiberwiegen  diejenigen  im  ^  4-Takt. 

Die  Sammlung  Attaingnant  zeigt  eine  groBe  Mannigfaltigkeit  von 
Tanzen,  Saulterelles,  Haulberroys,  Balles,  Gaillardes  etc.,  auf  die  hier 
nicht  naher  eingegangen  werden  kann.  Nur  die  Pavanen  interessieren 
uns  hier  insofern,  als  sie  nicht,  wie  man  vermuten  konnte,  im  Zusammen- 
hang  mit  der  Basse-danse  stehen,  und  ferner,  daB  sie  selbst  keine  Nach- 
tiinze  haben.  Ganz  im  Gegensatz  dazu  betont  Joan  Ambrosio  in  seinem 
Lautenbuch  von  1508,  daB  die  Pavana  immer  zwei  Nachtilnze  im  Gefolge 
haben  niiisse: 

»Xota   che   tutte  le  pauane  hauno   el  su   saltarello   e   piua.  < 

Unwillkiirlich  fuhlt  man  sich  auf  den  Parallelismus  zwischen  dieser 
Anordnung  und  jener  franzosischen  hingewiesen;  doch  bestehen  erhebhche 
Unterschiede  zwischen  ihnen.  Die  Pavana  des  Joan  Ambrosio  steht  i)  im 
•♦/j-  oder  2  VTakt;  der  daran  anschlieBende  Saltarello  im  ^\-  oder  2/^-  oder 
audi  3  ^-,  die  Piva  im  •' t,-Takt,  meist  also  in  dreifacher  rhythraischer  Ab- 
stufung.  Aber  auch  der  Charakter  der  mit  einander  verbundenen  Tiinze 
ist  —  in  tjbereinstimmung  damit  —  ein  anderer.  Nach  den  Angaben  von 
Laure  Fonta2)  waren  die  italienisdieii  Pavanen,  die  Caroso^)  bringt,  durch 

1"  Verol.  S.  iH).  2;  A.  a.  0. 

3    ill  V)allarino  di  M.  Fabritio  Caroso  da  sermoneta<,  1581. 
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ihre  springenden,  unruliigen,  jliinkenden^;,  die  Harmonie  des  Tanzes  storen- 
den  Bcwegimgen  Aveit  A-erscliieden  von  den  grazicisen,  leicht  am  Boden  dahin 
gleitcnden  franzosisclien  Pavanen  und  Basses-danses.  Und  in  der  That, 
Avenn  man  jene  Tiinze  des  Joan  Ambrosio  mit  denen  des  Attaingnant  ver- 
gleicht,  sehen  wir  dort  unter  den  Rhythmen  mehr  Feuer  nnd  Ubermut, 
bier  mehr  Grazie  und  feinere  Gemessenheit.  BQer  ist  es  die  vornehme 
Gesellschaft,  die  Damen  in  Schleppen,  die  Herren  mit  Hut  und  Degen. 
elegant  und  zierlich  schreitend,  dort  hiipft  und  springt  ein  weniger  auf 
hochste  Eleganz  absebendes  Tanzpaar.  Wiihrend  der  franzosiscbe  Tordion 
nur  ein  lebhaftes  Scbreiten  und  nur  selten  einen  »sault  moyen<:  bean- 
si)ruchti),  steigert  sicb  in  der  Folge:  Parana,  Saltarello,  Piva  die  Tanzlust 
von  Frobsinn  zu  ausgelassener  AViklbeit^).  Scbon  der  ■'/4-Takt  der  Pavana 
als  Anfangs-Tanz  gegenllber  dem  -^  4-Takt  der  Basse-danse  ist  cbarakte- 
ristisch. 

Leider  cntzieht  es  sicb  meiner  Kenntnis,  Avelche  Tanzformen  den 
Tanzen  des  Joan  Ambrosio  zu  Grunde  lagen.  DaB  Pavana  wie  Saltarello 
gewisse  in  sicb  gegbederte  groBere  Tanzeinbeiten  einscbbeBen,  die  sicb 
zu  8-  oder  IGtaktigen  Perioden  verdicbten,  zeigt  die  melodiscb-rh}i;b- 
mische  Struktur  der  Tiinze  selbst.  Aber  die  Gescblossenbeit  der  Form 
wird  bier  nirgends  erreicbt,  wie  in  den  Tanzen  bei  Attaingnant,  eine  ge- 
wisse Schrankenlosigkeit  berrscbt  vor.  und  die  Piva  ist  anscbeinend  der 
Gipfelpunkt  des  Sichgebenlassens. 

Immerhin  liegen  aucb  in  diesen  Tanzformen  musikabsche  Keime;  nur 
daB  bei  den  Franzosen  der  kausale  Zusammenbang  zwischen  lu'spriing- 
lichem  Keim  und  eigentbcher  kiinstleriscber  Ausbildung  viel  klarer  zu 
Tage  liegt.  Angesicbts  der  edleren.  sicb  selbst  beschrankenden  Form  der 
franzosiscben  Folge-Tiinze  war  es  kein  Wunder,  daB  die  Suite  sicb  nicht 
in  Itaben,  sondern  in  Frankreich  entwickelte. 

In  den  Beilagen  belinden  sicb  einige  besondcrs  charakteristische  ;re- 
gulare«  Basses-danses :  aus  ihrer  Gestaltung  wird  man  ohne  Aveiteres  erkennen, 
daB  ihre  GesetzmaBigkeit  mit  ZweckmiiBigkeit  identisch  ist.  Das  Kon- 
ventionelle  der  Form  bindet  bier  aber  noch  die  melodiose  Erlindung;  man 
splirt  nicht  die  befreienden  Zutbaten  eines  selbstiindig  musikaliscb  schaf- 
fenden  Geistes.  Den  Pavanen  des  Joan  Ambrosio  mit  ihren  Saltarellen 
und  Piven  verleiht  ihre  groBere  Ungebundenheit  audi  groBere  Mannig- 
faltigkeit,  sowobl  der  Rhythmik  als  der  Melodic.  Die  melodiose  Xatur 
ItaUens  schliigt  aucb  bier  durch. 

Alle  fur  die  Laute  gescbriebenen  Tiinze  zeigen  librigens.  wie  noch  zu 


1)  Freilich  gal)  es  dancben  aucli  in  dor  feineren  Gesellschaft  klihnere  Taiizc :  Gail- 
larde  und  Volte. 

2  Der  Name  Saltarello  ist  ja  bezeicbnend  an  sicb.  und  nocb  beute  bezeicbnet 
Tueines  Wissens  »pi£ferare«  ebenso  Pfeife  blasen  wie  priigeln. 
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erwalmen  ist,  eine  gewisso  Magerkeit  dor  hannoiiischcii  Begleituiig,  die 
darauf  zuriickzufuliren  sein  dlirftc,  daB  sic  anscheinend  ziim  praktischen 
Gebraucli  geschricbeii  wareu  und  dalier  einc  miiglichst  Iciclite  Applikatur 
habcii  muBtt'ii,  ini  Gcgensntz  zn  den  ^\•('nig('l■  stai'k  rliythiuisclicn  Ari'iiu- 
gemt'iits  von   Vukalsat/cu  und  don  llocorcari  etc. 

Einigc  'riit'uu'n  aus  Joan  Anibrosio's  Tabulatur  niiigcn  liicr  Platz 
tindon: 

Piivanai): 


^^m 


^=P^i 


lUit 


^^E35 


IV 


gfe=^l3^i 


V     I 


^^^^^^^^i^m^m 


t-j^-h-*- 


etc. 


Zwiscbonsatz : 


^iii^iiiig^ii^j  etc. 

Nun  t'olgt  das  Tberaa  wieder  (in  dor  bOberen  Oktave),  etwas  Neiies 
kommt  nicbt  binzu;  oinige  Wiederbobmgen  folgen,  der  Tanz  scbHcBt  mit 
der  iibbchen  Kadenz  in  der  Tonart  des  Beginns. 

]\[otiv  des  (Uizu  geborigen  Saltarello: 


P^ 


i^l^l^gl^ 


^J=iEJi^=-J 


m 


jtJL 


"^m^m^ 


Motiv  der  Piva 


=i^« 


litg: 


^^^^^^m^^i 


:^— ^  etc. 
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Audi  wiril  flir  die  Pi^•a  folgenJer  Anfangs-Rbythmus  gewiihlt: 


=1=:^ 


A JJ_  etc. 


Ferner  Pavana  alia  ferrarese: 


Saltarello : 


*  5: 


i^ts^iii 


^ 


* 


-#-•-#- 


unci  weiter; 


^iJ^Epi^ 


^^F^ 


=P5T^ 


-0-r^- 


^^ 


=1: 


etc 


Piva: 


^=^t=j: 


^i! 


-vt:J=^ 


^: 


3^ 


-^^ 


Bei    folgcndem   Stiick    aus    einem    Saltarello  ist   die   Eurhythmie   un- 
verkennbar: 

Steht  eio^eutlich  in  D. 


Stuck  aus  der  dazu  geborigen  Piva: 


V=^: 


^-^-# 


Motive  aus  einer  Calata  »dito  zigonze«: 
Dynamisclie  Zeichen  nicht  original. 


?^fefe 


35?-= 


-0 ^0-^-0- 


^^m^^^ 


-^ —  etc. 


IIU 


Alls  finer  Calata   »ala  spagnola« : 


etc. 


Niclit  mit  Unrecht  hattc  das  Mittelalter  die  Instrumental-Musik  als 
(lie  spezifisch  liiytlimische  bezeiehnet ;  aber  erst  diirch  die  YerbiiKhing  mit 
dem  Tanz  erlani^te  sie  init  der  Zeit  die  Ebenbiirti,i,'keit  mit  der  Vokal- 
ISrusik. 

AVesentlicb  erscheint  aiich,  daB  der  Tanz  notwendiger  Weise  die 
INIelodie  in  der  Oberstimme  haben  muBte,  da  sie  anders  nicht  verstanden 
Avurdt-n  wiire.  Und  doch  dauerte  es  fast  nocli  ein  Jahrhundert,  bis  dieses 
Prinzip  iMidgiltig  die  Herrschaft  in  der  Knnstmusik  errungen  hatte. 
Jedenfalls  werden  AnstiiBe  hierzu  sehon  in  den  einfachen  Tanz-Bearbei- 
tungen  flir  die  Ijaute  zu  suchen  sein. 

Awi  den  in  der  Anlage  beigefugt(>n  Saltarello')  von  Joan  Maria  sei 
bier  nocb  besonders  bingewiesen.  Besonders  interessant  ist  darin  die  regel- 
recht  durcbgefiibrte  Einteibmg  in  Gbeder  zn  3  Takten,  und  man  kann 
M'obl  sagen:  Es  ist  ein  kleines  Kabinetstiiek  von  iiberrasebendcn- Feinbeit 
(b'r  Melodik  und  Rhythmik. 

Neben  dem  Tanz  wurde  das  Priamell  (B-ecercare,  Pbantasie)  gepflegt. 
Das  Cbarakteristische  aller  dieser  Kompositionen  begt  in  dem  Fortspinnen 
eines  Motivs  (hireb  verse  liiedene  Stimmen  hindurcb,  ohne  eigentbcbe 
straffe  Gbederung  und  ohne  periodiscben  Ban.  Logiscbe  Entwiekhmg  ist 
fast  nie  zu  spuren.  Yielfacb  wird  das  Anfangsmotiv  ilberbaupt  ganz  ver- 
lassen.  Aber  es  finden  sicb  aiieb  sehon  Ansatze  zu  einem  Gegen-Motiv. 
Oft  wird  Geist  durcb  konventioneUe  Formebi  ersetzt,  und  Tonabtatsgefiihl 
ist  selten  sicber  ausgeprilgt,  Nacbabmung  das  bebebteste  Mittel.  Zuweilen 
bringt  der  SchbiB  regeb-ecbte  Sequenzen  von  guter  Wirkung.  Ganz  braucli- 
bare  Motive  Weiben  in  mancben  Fallen  unentwickelt ;  es  ist  dann  mebr 
ein  dunkles  Fidden,  als  ein  bewuBtes  Gestalten  zu  erkennen. 

So  beginnt  Spinacino  ein  Recercare  (Petrucei,  libr.  I,  S.  39): 


:{=^ 


^^^^^m^ 


1    Aus  Gerle  entnommen,  der  liauptsachlich  italienisclie  Tiinze  bringt. 
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^^^^m^iW^^ 


Das  fest  unci  bestimint  auftretende  Motiv  crfiihrt  aber  in  der  Eoli^'c 
keine  Ausbildung.  Das  Thenia  ist  alles,  das  andere  ist  konventionelle 
Phrase.  Auf  dieselbe  Weise  verlaufen  eine  Menge  der  Recercari,  Prean- 
beln,  Preludien.  Aber  es  giebt  audi  Stiicke  dieser  Gattungen,  die  schon 
groliere  Kunstfertigkeit  aufweisen,  namentlich  zeichnen  sich  darin  jene 
Preludes  bei  Altai ngnant  aus,  von  denen  einige  in  den  musikalischen 
Beilagen  zu  finden  sind.  Grundsatzliclie  Unterschiede  zwischen  Recercari 
als  solclien  und  Preambeln  oder  Prehulien  verniag  ieh  nicht  lieraus- 
zufinden. 

Eine  Eigentiimlichkeit  bei  Joan  Ambrosio  ist  vielleiclit  der  Erwiilmung 
wert.  Seine  Sammlung  entbalt  namlich  vier  sogenannte  »Tastar  de  corde. 
con  li  soi  recercar  dietro«.  Hier  erscheint  also  das  Recercar  unmittelbar 
hinter  einem  Stliek  (Tastar  de  corde)  in  wenigstens  formeller  Beziehuiig 
zu  letzterem.  Die  niusikaliscli-organisclie  Verbindung  ist  allerdings  eine 
sehr  lockere.  Der  » Tastar «  ist  ein  Stiick  im  2  4-Takt,  enthalt  wenig 
motivische  Elemente,  verlauft  obne  Ansatze  zu  Periodisierung,  mit  geringer 
Tendenz  zu  Modulationen,  in  ziemlicher  Klirze,  zeicbnet  sich  aber  durcli 
eine  Anzahl  von  Haltern  aus,  namentlich  im  Begimi,  wo  mehrere  Halter 
unmittelbar  hinter  einander  folgen,  dann  aber  auch  im  weiteren  Yerlauf,  avo 
sie  wie  absichtliche  Unterbrechungen  von  Koloraturen,  wie  Ausruhepunkte 
wirken.  Auf  diese  "Weise  ist  ein  charakteristischer,  rhythmischer  Untei- 
schied  des  »Tastar«  von  dem  auf  ihn  folgenden  »Recercar«  erzielt, 
welches  seinerseits,  den  musikalischen  Gedanken  des  Tastar  aufnehmend, 
mit  etwas  mehr  Breite,  aber  ohne  jene  Unterbrechungen  munterer  daliintlieBt. 
Wie  weit  diese  an  sich  oiiginelle,  offenbar  rein  instrumentale  Form  der 
Verbindung  zweier  Satze  zu  einem  Ganzen  auBer  bei  Joan  Ambrosio 
auch  schon  in  anderweitigen  Instrumentalstiicken  (Orgel,  Klavier)  jener 
Zeit  (Anfang  des  16.  Jahrlninderts)  vorkommt,  entzieht  sich  meiner 
Kenntnis.  In  den  mir  l)ekannten  Lautenl)iichei'n  liabe  ich  sie  sonst 
nirgends  angetroffen. 

In  den  Beilagen  lindet  sich  eine  Auswahl  von  Instrumental-Stiicken. 
In  den  meisten  wird  man  die  vokale  Quelle,  aus  der  sie  fiieBen,  hcraus- 
erkennen.  Manche  jcdoch  weisen  schon  die  Tendenz  nach  Befreiung, 
nach  selbstilndiger  instrumentaler  Gestaltung  auf.  Aber  zu  dieseni  Ent- 
wickluiigsgang  gehorte  eben  Zeit.  JErst  durch  eine  lebendige  Verbindinii,^ 
mit   der  Rhythmik    und   dem    strafferen   Ban   des  Tanzes   gelang    es  dem 
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Iiistrumcntcn-Spiol,  kihistlcriscli  selbstiindig  zu  wcrdeu  und  (much  iiur  iliiii 
eigeiitimiliclien  Stil  zu  erlangen. 

Endlicli  ist  noch  oiner  bosonderen  Gattuug  der  lustruincntalnuisik 
Envldinung  zu  tluiii:  der  inalenden.  Es  ist  bckannt,  dalJ  die  Vokal- 
Komponisteii  des  Ki.  daluhunderts,  iiaraenth'di  die  Franzosen,  diesc 
Gattung  pflegten;  die  Naehahiniiug  von  Viigeln  (Kuckuck),  von  Instru- 
nienten,  ja  des  Sdilaclitenlarnis  mit  dem  Donner  der  Kanonen  war  ein 
beliebter  Gegenstand  mehrstimmiger  Vokalsatze.  Die  Liitinisten  folgten 
ansclieincnd  diesem  Zugo,  wie  z.  B.  Francesco  da  Milano  den  Vogel- 
gesang  und  die  »Bataille«  von  Jannequin  auf  die  Laute  brachte.  IndeB 
liiBt  sich  docli  dariiber  streiten,  wem  von  beiden,  Vokal-Koraponisten 
oder  Instrunientalisten,  die  Prioritat  darin  zuzuscbreiben  ist.  Demi  schon 
in  den  20er  Jahren  finden  wir  in  Frankreich  solche  Tongemillde  in 
der  Lautenmusik.  Die  Sammlung  Attaingnant's  1529  enthiilt  zuni 
Beispiel  ein  Lautenstiick:  La  giicrrcA)^  welches  in  hochst  naiver  Weise 
Signale  und  anscheinend  auch  Schlachtenlilrm  schildert.  Jedenfalls  ist 
es  eines  der  Liltesten,  wenn  nicht  das  alteste  gedruckte  Denkmal  der 
malenden  IMusik.  Als  Eigentiimlichkeit  dieser  militiirischen  Musik  diirfte 
zu  erwiihnen  sein,  daB  in  deni  F-dur  derselben  nicht  ein  einziges  b, 
sondern  nur  h  vorkommt, 


~m 


^i=i:i=±=i=fc=fi:: 


^=3=5 


immer  auf  den  Grundklang  von  F,  was  doch  fih"  jene  Zeit,  die  den  Tri- 
tonus  angsthch  vermied,  sehr  merkwlirdig  crscheint.  Dies  h  beruht  nicht 
auf  Druckf ehlern ,  sondern  ist  offenbar  absichtlich  geschrieben;  hochst 
wahrscheinlich  soil  dadurch  neben  den  Signalen  der  Trompete  das  Spiel 
der  Pfeife  (fifi-e)  wiedergegeben  werden. 

Laute  mit  Gesang. 

Schon  zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  finden  wir  Lautendrucke, 
welche  Lautenstiicke  mit  einer  Gesangsstimme,  oder  wenn  man  so  sagen 
will,  Stiicke  fiir  Gesang  mit  Begleitung  der  Laute  enthalten.  Ohne  nahere 
Priifung  konnte  man  also  schon  hier  den  Beginn  der  Monodie  fest- 
stellen;  doch  darf  man  dabei  nicht  iibersehen,  daB  die  betreffenden 
Gesangsstuckc  zunachst  nur  AiTangements  von  niehrstimmigen  Vokal- 
Kompositionen  waren,  in  der  Art,  daB  eine  der  Stimmen  gesungen,  zwei 
andere  von  dem  Lutinisten  gespielt  ('gezwickt«)  wurden.  Die  Singstimme 
dieser  Lieder  ist  in  der  Mensural-Notation  verzeichnet,  bei  Schlick  (1512) 
auf  sechs  Linien,  darunter  die  Lautenschrift.     Die  Texte  der  bearbeiteten 


1    In  der  Beilage. 
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Lieder  sind  bei  Sclilick  nur  in  deii  Anfangsworten  angedeutet.  Es  han- 
delt  sich  also  urn  damals  sehr  bekannte  Lieder,  ^vie:  >  Maria  zarrt«,  »Nun 
liab  icli  all  mein  tag  gehort«,  ->Mein  Lieb  ist  weg<;,  :Mocht  es  ge.sein«, 
-Nacli  Lust  liab  ich«,    »Hertzliebstes  pild<    imd  andere, 

Der  schon  friiher  erwahnte  Lautendruck  des  R.  Istituto  Musicalei] 
in  Florenz  (aus  den  20er  Jahren  des  1(1  Jahrlumdertsl  cnthalt  Frottolen^j, 
deren  Texte  iinter  der  Vokalstimme,  allerdings  niclit  immer  ganz  leicht 
entzifferbar,  verzeiclinet  sind.  Die  Text-Unterlage  ist  liier  ziemlicli  genau 
durehgefiilirt;  anscheinend  allerdings  mit  einer  fiir  jene  Zeit  nicht  ver- 
wunderlichen  teilweisen  Nichtachtung  der  prosodischen  Yerhaltnisse.  Text- 
Wiederholungen  zu  Gunsten  der  Musik  sind  nicht  selten.  Gegenstand 
des  Textes  ist  wie  bei  Schlick  Liebesleid  und  Liebeslust.  Eine  be- 
merkenswerte  Melancholie  beherrscht  Poesie  wie  Musik  dieser  Lieder  3), 
die  audi  lieute  ihre  Wirkung  nicht  verfehlen  diirften.  Besondere  Auf- 
merksamkeit  verdient  vielleicht  das  Lied:  Longi  dal  inio  hel  sol  chiaro 
e  sereno<~^  welches  im  Text  und  in  dem  charakteristischen  Motiv  stark 
ankhngt  an  H.  Isaak's  »Inspruck  icli  muB  dich  hissen^: 


j — -\—'^ — ^     I     -       '      \    \ 


Uberhaupt  zieht  ein  volkstiimlicher  Hauch  durch  diese  Kunstheder; 
es  ist  wenig  Konventionelles  in  ihnen,  die  starke  Emi^findung  und  ein 
sinniger  Zusammenhang  zwischen  Text  und  Musik  herrschen  vor.  Sie 
maclien,  nach  meiner  Empfindung  wenigstens,  durchaus  den  Eindruck 
monodischer  Musik,  als  waren  sie  original  als  solche  geschrieben,  und 
eignen  sich  vielleicht  zur  Wiedergabe  in  historischen  Konzerten. 

Noch  zu  erwahnen  bleibt,  daR  die  Vokalstimme,  anscheinend  uni  Vor- 
zeichen  zu  ersparen,  in  der  dafiu-  passendsten  Tonart  geschrieben  ist; 
der  Sanger  oder  Spieler  erhalt  jedesmal  besondere  Anweisung,  welcher 
Ton  der  Laute  (welcher  Bund)  zu  intonieren  ist. 

Die  Lieder  bei  Attaingnant  (1529] •*)  sind,  nach  Ausweis  des  Titels, 
chausons  nonvelles^  also  vermutlich  docli  friihestens  anfangs  (h's  16.  Jahr- 
Imnderts  entstanden.  Dies  durfte  auch  mit  der  Wahrnehmung  llberein- 
stimmen,  daB  sie  kein  volkstiimliches  Geprage  tragen,  sondern  zieralich 
ausnalnnslos  uber  einen  Leisten  gearbeitet  sind.  Es  ist  schon  nicht  mehr 
zufallig,  daB  fast  alle  ein  und  dieselbe  Tonart  aufweisen.  Auch  in  die- 
sen  Liedern    rcden   die    Texte  nur   von  Liebe,    aber   es  ist   Avenig  echte 

1)  Eine  genauc  Beschreibung  desselben  von  R.  Gandolfi  fiiidet  sich  im  Annuario 
del  R.  Istituto  Musicale,  Fircnze  1899. 

2)  Von  Marcheto  Cara  und  Bortol.  Tromboncino. 

3)  Eine  Auswahl  im  Anhange.  4;  Eine  Auswahl  im  Anliange. 
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Emptindung  darin;  und  dem    ontspriclit   audi   die  Musik,    die   sicli   melir 
oder  Aveniger  in  konventioncllen  Phrasen  bewegt. 
So  beginnt  ein  Lied: 


m^ 


t=t 


Dou  vient  ce  -  la  bel  -  le     je  vous  suppl 


('in  andert's: 


l^-^g 


.^-giZI^- 


t=^\:i 


Ces  fas     -    cheux 


m^^^ 


:tS=F: 


:c=t: 


A    -    mour  a  -  mour 


vault     trop 


Ein  anderes  endigt: 


|EgEgE^rJ-^^^ij:j=Trjij 


iind  imnier  -sviederholt  sicli  die  Phrase: 


-* — <?- 


oder 


oder 


:^ 


i^^l^i 


Nur  ganz  selten  ein  cliarakteristischer  Sprung   oder   ein   auffallendes 
INIotiv.  Avie  zuni  Beispiel: 


m^ 


w--t^- 


^— Z5'- 


welclies  zwar  wiederkehrt,  aber  unbenutzt  in  die  alt(!  Phrase  zuriicklauft. 
Ganz  volkstiunlieh  klingt: 


^^j^gEgi 


Etwas  Seltenes  ist  schon: 


m 
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Cliarakteristischer  tliiifft  nocli; 


-^ — •- 


3^i^gl^ 


unci  das  folgende  Motiv: 


-ri      m      #■ 


^=f^^- 


i^E^ 


AVL'lclies  sicli  daiin  in  almliclier  Gestalt  wiederfindet: 


^- 


q=^F 


3^=^ 


^- 


ii 


Audi  folgendes  Motiv  ist  nocli  erwahnenswert: 
Taut  que  vivray. 


i 


f^E 


:t:=t=tt 


Zl^IZZt 


j— p— ^ 


:f=t 


^^^ 


=2^7r=£i 


^|3^ 


Dann  wird  das  Motiv  iimffekehrt  und  dabei  verkiirzt: 


i=1: 


■^ 


^=^ 


f— r^r=^— - 


:t=it: 


Das  Motiv  und  seine  Benutzung  paBt  selir  zu  dem  launigen  Text,  — 
was  man  bei  den  meisten  Chansons  nicht  sagen  kann.  Der  niotivische 
Scliatz  dieser  Lieder  ist  sonst  kein  groBer,  und  wenn  man  einige  derselben 
kennt,  kann  man  die  anderen  entbehren. 

Auch  liier  ist  die  Prosodie  stiefmiltterlich  beliandelt: 


'-t- 


S 


5=t=^i 


fef^^l^^^^^ 


II 


suf  -  fit     de 


tons 


poui-  es 


vos  -tre 


Text-Wiederliolungen  komnien  niclit  selten  vor.  Stimmlage  und  Sclillis- 
sel  deuten  darauf  liin,  daB  die  Singstimme  im  Diskant  liegt.  Der  Text  paBt 
zumeist  auf  einen  Mann,  zuweilen  ist  cs  auch  die  Geliebte,  die  singt. 
Selten  steigen  die  von  der  Laute  gespielten  Stimmen  liber  die  »musique« 
hinweg.  Bemerkt  sei  nodi,  daB  Heckel  in  sein  Lautenbudi  1556  eine 
Anzahl  der  Attaingnant'schen  Chansons  iibernommen  und  fiir  zwei  Lauten 
arrangiert  hat.  Urn  die  Mitte  des  Jahrhunderts  beginnt  wie  bekannt  die 
groBe  Einwanderung  franzosischen  Wesens  und  franzosischer  Kultur  nach 
Deutsdiland. 
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Die  Bestrebungen  der  Lutinisten  sclioii  im  Anfang  des  10.  Jahr- 
himderts  und  vermutlieli  sclioii  ini  15.,  den  Kunstgesaiig  monodisch  zu 
fasseii  und  auf  der  Laute  zu  begleiten,  haben  zweifellos  mit  zur  Ent- 
wicklung  der  eigentlichen  Monodie  beigetragen.  Denn  die  Melodie  kam 
dadurt'h  in  die  Oberstimme,  wahrend  die  anderen  Stinimen  die  beschei- 
dencre  Holle  der  Begleitung  iibernahmen.  Und  dadurch,  daB  nur  eine 
Stimme  den  Text  sang,  der  in  der  Musik  einen  mehr  oder  weniger  be- 
redten  Ausdruek  land,  ^vul•(le  das  Musikemi)finden  flir  die  gegen  Ende 
des  Jahrhunderts  von  den  Humanisten  neu  gefundene  Musik-Gattung  vor- 
bereitet.  Im  ubrigen  wird  man  sagen  konnen,  daB  das  einfache  und  un- 
verbildete  Volksempfinden  wahrscheinlich  niemals  aufgeliort  hatte,  mono- 
diseli  zu  singen.  Das  Volkslied  und  der  Tanz,  der  doch  vielfach  auch 
gesungen  wurde,  verlangten,  soweit  sie  iiberliaupt  mit  Instrumenten  be- 
gleitet  wurden,  —  was  flir  das  15.  Jahrhundert  und  schon  fiir  noch  frlihere 
Perioden  bezeugt  ist  — ,  die  Melodie  oben  und  die  Begleitung  unter  ibr. 
DaB  der  Gesang  mit  Ijaute  wahrend  des  1().  Jahrhunderts  thatsacldich 
immer  mehr  in  Aufnahme  kam,  beweist  eine  Stelle  bei  Mersennei): 

Cette  costume  de  marier  la  voix  u  I'instrumeut  est  tres-commune  en 
France,   en  Italie   et  ez  autres  Provinces  .  .  . 

Ob  er  mit  Absicht  und  Recht  Deutsehland  dahei  nielit  erwahnt,  lasse 
icli  daliingestellt  sein.  Im  ubrigen  verweise  ich  beziiglich  Frankreichs 
auf  die  zahlreichen  und  ausfuhrlichen  historischen  Notizen  M.  Br e net's 2). 

Entwickelung    der    Vielstimmigkeit    auf    der    Laute     und    die 
Folgen  dieser  Erscheinung. 

Wir  bemerkten  schon  oben  die  Selbstl)eschrankung  der  iilteren  Luti- 
nisten (Ende  15.,  Anfang  16.  Jahrhunderts)  auf  die  Dreistimmigkeit.  Sie 
erkliirte  sich  aus  dem  zu  verarbeitenden  Stoff  einerseits  und  der  Eigen- 
tiimlichkeit  des  liautenspiels  andererseits.  Aber  innerhalb  der  engen 
Schranken  Avar  es  (h'li  Lutinisten  wohl  eine  kilnstlerische  Pfliclit,  dem 
vokalen  Oi-iginal  nuiglielist  nalie  zu  konmien;  in  welcher  Weise,  das  habe 
ich  mich  bcmiiht.  im  ersten  Abschnitt  klar  zu  legen.  Audi  die  reinen 
Instrumental-Ijautensiltze  tragen  ziemlich  durclnveg  den  Stempel  der  Drei- 
stiiiunigkeit,  und  zwar  zu  einer  Zeit  noch,  wo  schon  die  Vielstimmigkeit 
ihre  Schatten  vorauswarf.  Je  mehr  nun  aber  die  Meister  der  Vokalkunst, 
ihrer  Schwingen  sich  allmaldich  bcAVuBt  werdend,  das  Gebiet  der  Viel- 
stimmigkeit mit  immer  groBerer  Zuversicht  beschritten,  folgte  ihnen  nach 
und  nach  auch  die  in  der  Lautenkunst  veikorperte  Instruuiental-Musik, 
soweit  sie  Nachahiiiciin  jcuci'  lilicl).     So  erweiterte  zum  Beispiel  Ochsen- 


1)  Harmonie  iiniverselle,  instnunents,  livre  II.  2    A.  a.  0. 
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khun  (1558)  das  Gebiet  der  Lautenmusik  auf  die  Fiinf-  imd  Sechs- 
stimmigkeit,  wie  in  den  Arrangements  von  Josqiiin's  Benedicta  es  coe- 
Iwum,  Pater  noster  qui  es  in  coelis,  Praeter  reriim  seriem  u.  a.  ni.  Man 
findet  in  seiner  Tabulatur  eigentlicli  eine  Partitur  vor,  wenn  man  die 
Koloratur  lierausschneidet.  Und  beinahe  konnte  man  ein  etwa  verloren 
gegangenes  Vokalwerk  aus  soldier  Tabulatur  rekonstruieren. 

Dies  bedeutete  nun  zwar  eine  Erweiterung  des  an  sicli  engen  Gebie- 
tes  der  Lauten-Musik,  aber  ein  Fortsehritt  im  Sinne  der  wirklicben 
Mehrstimmigkeit  war  das  nicht,  vielmebr  ein  Eueksclu-itt.  Was  iiber  den 
drei-  bis  hochstens  A'ierstimmigen  Satz  binausging,  entspracb  nicbt  mebr 
jener  einfaclien  Notation;  jedenfalls  muB  audi  die  tecbnisdie  Uber- 
wiiltigung  soldier  vielstinmiigen  Arrangements  auBerordentlidi  sclnvierig 
gewesen  sein.  Je  mebr  Stimmen  unter  einander  kameii,  imi  so  mebr  Avar 
der  Spieler  genotigt,  die  Sellistlindigkeit  der  einzeln  sdilagenden  Finger 
der  recbten  Hand  aufzugeben  und  —  wie  wir  bereits  naclnviesen  —  simul 
nno  ictu  pollicis  obermndo  percutcre  et  ^ndsare.  Audi  die  linke  Hand 
vermocbte  dann  nidit  mebr,  die  kontrapunktierenden  Stimmen  gegenein- 
ander  festzubaltcn.  Damit  fiel  die  Individualisierung  der  verscbiedenen 
Stimmen  von  selbst  Aveg;  das  polymelodiscbe  Prinzip  lieB  sidi  allmablidi 
Uberwucbern  von  dem  akkordisdien,  dem  der  Tanz  im  iibrigen  lange 
scbon  vorgearbeitet  batte. 

Man  muB  sidi  nur  vergegenwartigen,  wie  prLlcbtig  eine  Akkordfolge 
gerauscbt  baben  mag,  wie  folgende  (aus  der  Oclisenkbun'scben  Tabulatur 
Nunc  mater  exoriiatum) : 

Mit  Begleit-Oktaven. 
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oder  ein  SdiluB-Akkord  wie  dieser 


Der  streifende  Daumen  beriibrte  zuerst  den  tiefsten  Cbor,  zuletzt  die 
Quintsaite  oder  Cbantcn-dlo.  Zuerst  bort  man  also,  wie  bei  unserem 
Arpeggio,  die  BaBnote,  zuletzt  den  Diskant.     Was   dazwisdien  liegt,   ist 
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Akkoidfiilluntr.  Also  BaB  uiul  Diskaut  cilialteii  ein  I'^hori^cwiclit,  wiilireiul 
<lie]\Iittelstiinmen  in  die  besclieidenereRoUe  dorFiillstimincnziiriickgedrangt 
■\verdeii.  Uiid  dcr  Tenor  giebt  die  Herrscliaft  an  den  Diskant  ab,  der 
zuletzt  gehort  ^vird  und  deshalb  am  eindringliebsten  wirkt,  am  lilngsten 
im  Obr  haften  bleibt.  Die  "Wichtigkeit  des  Basses  als  Basis  der  logischen 
Akkord-Entwickelung  auf  tonalem  Boden  tritt  —  so  wie  in  der  Vokahimsik 
sell)st  —  aneb  in  der  Lautenniusik  innner  mebr  in  die  Erscbeinung.  Weder 
Virdnng  noeb  Ju(b^nkunig,  nocb  die  italieniscben  und  franztisiscben  Auto- 
ren  jener  Zeit  sprecben  niit  der  Hocbacbtung  vom  Basse,  wie  spater 
Waisselius')  und  Mersenne'-).  Also:  der  FundamentalbaB  arbeitet  sicb 
—  audi  durcb  das  Medium  des  Lautenspiels  —  zum  Gegenpol  der  01)er- 
stimme,  zum  Fundament  dcr  Melodie  beraus.  Akkord  —  Fundanu'ntal- 
baB  —  Melodie  in  der  01)erstimme,  —  Elemente  der  Volksnuisik  (Lied 
und  Tanz)  —  erneuern  sieb  auf  dem  gesebilderten  Umwege  in  (bn-  In- 
strumental-Kunst  des  16.  Jabrbunderts.  Man  vergleicbe  bierfur  das  bei- 
nabe  modern  klingende  Trinklied  aus  der  Tabulatur  Ocbsenkbun's :  »Dort 
niden  an  dem  Kbeyne«  (Gregor  Petscbin'^)).  Wie  weit  sind  diese  frei- 
licli  nocb  fremdartigen  Harmonien  scbon  entfernt  von  den  Zufalls-Harmo- 
nien  der  Kontrapunktiker.  Von  den  Keimen,  die  im  15.  Jabrbundert 
gelegt  Avaren,  zur  Bliite  vorscbreitend ,  arbeitete  das  Lautenspiel  im 
16.  Jabrbundert  aucb  an  seinem  Teil,  an  der  langsam  sicb  vollziebenden 
Umwandlung  der  rein  melodiscben  Mebrstimmigkeit  in  eine  tonale  Ak- 
kordik. 

Die  reine  Instrumental-Musi k  bis  Mitte  des  16.  Jabrbunderts  liielt  im 
librigen  ziemlicb  durcbgebends  an  der  Besclminkung  auf  drei  Stimmei;i 
fest.  ^Nur  dort,  wo  sie  sicb  mit  Koloratur  iiljerlud,  erliielt  sie  den 
Cbarakter  einer  Musik,  die  aus  einstimmigen  oder  ZAveistimmigen  Passagen 
(Doppelgilngen),  mit  Akkordscblagen  abwecbselnd,  bestanden. 

AVicbtig  ist  scblieBlicli  nocb,  daB  Arrangements  oder  Kompositionen 
fiir  mebrere  Lauten  zusammen  aus  jener  Zeit  (bis  etAva  Mitte  des  16. 
Jabrbunderts)  verbaltnismaBig  selten  sind.  Die  Tjutinisten,  Avie  Juden- 
kunig,  Gerle,  erwiibnen  sie,  baben  aber  keine  Kompositionen  dafur.  Da- 
gegen  enthalten  allerdings  Spinacino  und  Joan  Ambrosio  einige  solcbe. 
Die  Freude  am  rauscbenden,  vollen  Klange  mebrerer  Instrumente  mag 
der  Beweggmnd  zu  solcben  Arrangements  gewesen  sein.  Die  feine  reine 
Kunst  des  einfacben  dreistimmigen  Satzes  aber  blieb  der  Laute  als  Solo- 
Instrument  vorbebalten  und  bis  zu  einem  gewissen  Zeitpunkt  ibr  ureigenstes 
Element,  neben  der  Begleitung  zum  Gesang  und  dem  Tanz. 


1)  Vergl.  S.  24. 

2)  Vergl.  S.  40. 

3,  In  denBeilagen. 
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Musikalische  Beilagen. 

Die  L'bertragung  ist  aiif  Grand  dor  oben  ent-svickelten  Xornien  erfolgt, 
macht  jedoch  —  im  Sinne  der  letzteren  —  keineswegs  den  Anspnuh 
unfehlbarer  Wiedergabe  jedes  einzelnen  der  Mensur-Werte. 

Als  besonders  instrukti^•^s  Beispiel  moge  liier  eine  Stelle  aus  Beilage 
Nr.  VI  lierausgegriffen  Averden,  -woraus  man  ersehen  kann,  wie  aus 
einer  einzigen  Zeile  von  Griffzeiclien  mit  dariibergesetzter  Mensur  hei 
cntsprecliender  Wiedergabe  ein  vollendetes,  ZAveistimmiges  Bild  zu  ent- 
wickeln  ist: 
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Buchstabliclie  Wiedergabe: 
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Die  Ubertragung  ist  fiir  Ivlavier  so  angeordnet,  daB  das  untere  System 
(linke  Hand)  grundsiltzlich  nur  seiche  Tonzeicben  wiedergiebt,  die  mit 
Begleit-Oktaven  zu  spielen  sind.  Xur  an  wenigen  Stellen  ist  im  Liter- 
esse  einer  klaren  Schreibweise  von  diesem  Grundsatze  abgeAvichen. 

Die  Lautenbiicher,  namentlicli  das  Gerle's,  aucli  Petrucci's  und  Attain- 
gnant's,  enthalten  bei  sonst  vortrefflicliem  Druck  eine  Menge  Druckfehler. 
Die  meisten  konnten  naeh  Analogien  und  dcm  Sinn  oluie  weiteres  ver- 
bessert  werden. 
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I. 


Petrucci,  Libro  I,  1507. 


Recercare  de  tutti  le  toni. 

Linke  Hand  mit  Beg leit-Oktaven  zu  spielen 


Beihefte  der  IMG.  III. 
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wahrscheinlich  Druckfehler. 
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II. 

Petrucci,  Libro  IV,  1508. 


Tastar  de  corde  mit  Recercar  (dietro). 
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III. 

Sammlung-  Attaingnant  1529. 


Prelude    (I).   Im  original  ohne  Taktstriche. 
Beg-leit-Oktaven  wie  bei  N'.'  I. 
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I  '        hier  fehlt  etwas  im  Orig-.  J  '  i  ' 
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ohne  Oktaven. 

Hier  ist  das  Orig.  dureh  ein  eingesch.  Viertel  erganzt. 
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Sammlung'  Attaing-nant  1529. 


Prelude    (11)*)  am  Oilg-.  olme  Taktstrlche.) 
Beg^leit-Oktaven  wiebei  N*?  1. 


*)  Besonders  merkwurdig  durcli  die  vielen  Taktriickungen  (Synkopationesj;imubrigen 
ein  fiirjeno  Zeit  auffallendes  Stuck,  das  an  einigen  Stellen  ganz  deutlichdenWechsel 
zwischen  forte  uiid  piano  zeigt. 
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*)Verg-l.Beethoveii,Streich-Quartett  Op. 74.  Es-dur,  Adagio  Takt  23  -I'j  vor  SchluC. 
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Y. 


Aus  H.  Neusiedler  1535. 


Preambel. 

Beg-leit-Oktaven  wie  bei  N'.'  I 


:^ 
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VI. 

Aus  H.  Neusiedler  ^^^'^^  Theil  II. 


Ein  selir  kiuistreiclier  Preambel.*) 

Begleit-Oktaven  wie  bei  N?  I. 


(Sincupatio) 


*)Ein  sehr  kunstreichor  PreainboloderFantasey,  darinnsindbegriffen  vil  iiiancJioriey 
art  von  zwiofachenund  diifachen  doppel  laiffen.auch  .sincupatiouesuiid  vil  schoner  fu- 
t't'ii,  durcli  micli  Iuulscii  Ni'usitidlcr  lutiui.stiMi  zii  sainrii  ^epraclit.und  corriij  irt. 
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^)  Anklanfr  aiis  Volkslied. 
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VII. 

Aus  Gerle  „Ein  neues  kiinstliches  Lautenbuch"  1552. 


Preambel  (31).  Marx  vom  Adler  (Aquila). 

Begleit-Oktaven  •wie  bei  N'.'  I. 
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VIII. 

Petrucci,  Libro  IV,  1508  (Joan  Ambrosio  Dalza). 
Pauaua  alia  venetiana.  nui  die  Meiodie. 
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IX. 

Sammlung-  Attaing-nant  1529. 

Basse  dance,  g^en.„Saint  roch." 


r     r 
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Basse  dance,  g'en.„Lespiiie. 
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X. 


Aus  Gerle  „Neues  kiinstliches  Lautenbuch"1552. 


Saltarello  (9).  Joh.Maria. 
Begleit-Oktaven  wie  bei  N"  I. 
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XI 


Sammlung"  Attaingnant  1529. 


La    g'Uei're.    Im  original  ohne  Xaktst] 
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*)  Taktierung  zweifelhaft. 
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XII. 

Aus  Schlick  1512. 


Moclit  es  g-esein. 

Begleit-Oktavenwiebei  N'.*  I. 


Sing-stimrne. 


Laute. 
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Vil  hinderlist 


Singstimme. 
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XIII. 

Aus  der  Sammlung-  Attaingnant  1529. 


Tant  que  vivray.*) 

Begleit-Oktavenwie  bei  N9l. 


Tant  que  vi  .  vray     en    aag-e  floris.sant 
Parplusieursiours  ma  te.nulang-uissant 
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en  chan  -  sons     et    a  .   cordz. 


mour         de    la      bel.le  autgent    corps. 


Son  a.  li_an.ce     cest  mafi-an.ce 


son  cueur  est  mien       le   mien  est  sien         fi  _  detristes.se        vi.veli.es. 


*)  Der  Text  ist  im  Original  in  Folge  des  engen  Notendruckes  verschobenjn  obiger 
Ubertragung  sinngemiifl  untergesetzt. 
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Destre  amoureux. 


Sing-stimme. 


*)  Wahr.scheinlich  a. 
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XIY. 

Aus  den„Frottole  de  Misser  Bort.  Tromboncino 

et  de  Missor  Marcheto  Carra"(1520-30). 

1.  Chi  se  po  sleg-ar  von  b.t. 


Begleit-Oktaven  wie  bei  N'^  I. 


Singstimme 


♦)  Im  Original  steht  hier,wie  auch  an  den  entsprechenden  zwei  anderen  Stellen  h*.Ich  ver- 
mute,dafi  es  durch  d-  zu  ersetzen  ist. 
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i.  Og^iii  mal  danior  precede,  b.t. 


—     160 


3.    Porsi  e  ver.  b.t 


Sing- 
stimme. 
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4.  Long-i  dal  mio  bel  sol  cliiaro  e  sereno.  b.t. 


Sing- 
stimnie 
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XV. 

Aus  Ochsenkhun's  Tabulaturbuch  1558. 

Trinklied  mit  Text  auf  den  Furstenberger  Wein. 

Dort  iiiden  an  dem  Rheyne. 


Begleit-Oktaven  wie  bei  N9  I. 
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Abbildungen.  Wert  derselben  48  A. 

Abdo"lgadir  49. 

Absolute  Tonhohen  52. 

Accidentien  82. 

Agricola  39,  neue  Notation  76. 

Akkordisches  Element  127. 

Akustisches  7  ff.,  79. 

Al  Farabi,  s.  Farabi. 

Aloud  45. 

Ambitus  der  Vokal-Kompositionen  59. 

Anschlag  10,  95. 

Arabisclie  Laute  45  &.,  bo  ff. 

Arbeau,  Thoinot  111. 

Arnold.  W.  78. 

Attaingnant.   Sammlung  8  A.,   Tiinze   112, 

Chansons  123. 
Auftakt  101. 
Ausdruck  95. 
Banjo-Saiten  53. 
Earon  8. 

BaB,  Bedeutung  24,  Fundamental-  127. 
Basse-dansc  112. 
Beben  95. 

Begleit-Oktaven  3.  9,  44.  128. 
Beilagen,  musikalische  128. 
Bindt'bogen  97. 
Bohme,  Fr.  M.,  100,  105. 
Branle  112. 
Bravour  93. 
Brenet,  M.,  3. 

Buchstaben  der  Franzosen  75,  der  Araber  75. 
Biinde  3,  Zahl  44.   arabische  Laute  46  fF., 

Intervalle  6(5,    unentbehrlich    73.    Cliro- 

matik  90. 
Cadence  113. 
Capriole   114. 
Cara.  M..  122. 
Caroso.  M.  F..  115. 

Chore  3,  51,  tiefster  Chor  58,  Anzahl  63. 
Chorton,  s.  Kammerton. 
Chromatik  12,  66,  83,   86;   Biinde   vermit- 

teln  dcTi  (4ebrauch  derselben  90. 
Clausula  113. 
Clavichord  10. 
Clavicymbalum  11. 

Corpus,  der  Laute  46,  Lange  50.  Form  78. 
Dampi'ung  44. 
Dalza.  Joan  Ambrosio  83. 
De  la  Borde  8. 
Dieterici,  Fr.,  46. 
Diminuieren  91. 


Dreistimmigkeit,  s.  Mehrstimmigkeit. 

Druckfehler  in  den  Lautendrucken  128. 

Dur,  s.  Tonalitat. 

Ellis,  A.  J.,  52. 

Enharmonic  66,  68,  87. 

Europaische  Urstimmung  60. 

Farabi  46,  55. 

Fingersatz,  s.  Spiel-Technik. 

Fleischer,  0.,  3,  47. 

Florenz,     R.    Istituto    musicale,     Lauten- 

druck  41. 
Folgetanze  112. 
Fonta,  Laure,  111. 
Fortschreituugen,  falsche  106. 
Freres  Sophi^  48. 
Frottole  122. 
Fuenllana  81. 
Fundamental-Bal3  127. 
Gandom,  R.,  122. 
trerle,  H.,  19. 
Gesang  zur  Laute  34,  121. 
Griffzeichen,  und  Tonzeichen  86. 
Guitarre  63  A. 
Hals,  Breite  23,  Lange  46. 
Halter  97,  103,  120. 
Hamilton-Codex  45,  49. 
»Hand«,  musikalische  zum  Fingersatz  23. 
Heckel,  Lautenbuch  124. 
Helmholtz,  H.,  8. 
Ibnol  AVefa  49. 
Ichwan  es  Safa  46. 
>Iusbruck,  ich  muB  dich  lassen«  122. 
Instrumental-Stil  111. 
Integer  valor  99. 
Intervalle  der  Biinde  66. 
Joan  Ambrosio  45,  83  ff.,  89. 
Italiener,  Instrumenten-Spiel  78. 
Judenkunig,  H.,  6. 
Kammerton  52. 
Kiesewetter  2,  3. 
Klangdauer  7. 
Klangstark(^  8. 

Koloratur  90,  und  !!Mehrstimmigkeit  93. 
Kragen,  Bix-iU-  23. 
Kreuze.   als  INIensurzeichen  13,  14,   18,  19, 

20.  22,  23.  38,  40. 
Land,  J.  P.,  46,  50. 
Laute    mit    Gesang   34 ,    121 ;    meist    ohne 

Koloratur  93. 
Lauten,  mehrere  im  Zusammenspiel  127. 
Lauten-Verfertiger  78. 
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>Lautere  Briiderc  46. 

Legato  40. 

Leiteton  66,  104,  105. 

L'Eoud  45. 

Ligaturon,  s.  Biinde. 

Mahmoud  dc  Chiraz  49. 

Malendc  Musik  121. 

Mefatih  ol  uluni  61. 

Mehrsatzigkeit  der  Instrumental-Form  112, 
120. 

Mehrstimmigkeit  12,  78,  Dreistimmiakeit 
die  Kegel  77,  Plektrum  79,  dureh  Kolo- 
ratur  zerstort  93,  Vielstimmigkeit  125, 
weicht  dem  akkordischen  Element  127. 

Melodie,  in  der  Oberstimme  119.  125.  127, 
-Bildung  106. 

Mensur-Zeichen  4,  27  ft'..  80,  97,  s.  a.  Kreuze. 

Mersenne  8. 

Mixturen  107. 

Moll,  s.  Tonalitlit. 

Monochord-Lehre  (56. 

Monodie  121. 

Mordant  95. 

Motive,  musikalische  119. 

»Musique«  102,  124. 

Neusiedler,  H.,  12. 

Nota,  l)ei  Judenkimig  33. 

Notation,  wie  zu  lesen  5;  chordische  und 
stimmige  80. 

Oclisenkhun,  Seb.,  11. 

Oden-Kompositionen  12. 

Oktav-Saiten,  s.  Begleit-Oktaven. 

Oktaven-Parallelen  107. 

Orontius,  Fineus,  67. 

Osterlied  105. 

Paesler,  C,  34. 

Partitur  102,  126. 

Paumann  51,  55,  77. 

Pausa,  bei  Judenkunig  33. 

Pause  99. 

Parana,  als  i^lgetanz  112,  116. 

Periodisierung  111,  114. 

Petrucci.  Lautendrucke  41. 

Phantasie  119. 

Pigeon  de  St.  Pat  erne  48. 

Piva  99,  115. 

Plektrum  79  ff. 

Polymelodie,  s.  Mehrstimmigkeit. 

Praetorius,  Syntagma  10  A. 

Preambel  23,  119. 

Priamell,  s.  Preambel. 

Programm-Musik  121. 

Prosodie,  BehandUmg  dersellien  122,  124. 

Punctum  additionis  17,  33  ft'. 

Quart-Scxt-Akkord  110. 

Quinten-Parallelen  106. 

Kabab  61. 

Kadecke,  E.,  3. 

Rebec  61. 

Recercare  119. 


Recoupe  112. 

Resonanz-Boden  8. 

Rhythmik.  des  Tanzes  111. 

Riemann.  H..  75. 

Ritardando  113. 

Saiten,   Material  8,   9,   53,   55,   Lange   46, 

50,  Spannun?  52,  Banio-Saiten  53. 
Saltarello  99.  115. 
Schlag  8,  20.  24,  97. 
Schlick,  A..  9. 
Seifi"ert,  M.,  90,  111. 
Sequenzen  119. 
Sesquialtera  proportio  100. 
Spiel-Technik,   linke  Hand  [Fingersatz:  12, 

rechte  Hand  25,  arabischer,  romanischer 

Fingersatz  74. 
Spinacino  42. 

Stimmen,  Arten  des  56,  69. 
Stimmung,  absolute  44  A.,  55.  64,   relative 

55,  60. 
Stumpf,  C,  9. 
Subsemitonium  modi  82. 
Suite,  franzosische,  Keime  derselben  112. 
i  Suspirium,  fiir  punctum  34. 
SjTikopatio  102. 
Tabulaturen,  Formelles  3,  deutsche  5,  tief- 

ster  Chor  58,    zwei   besondere    Zeichen 

58 ,   romanisclie   41  ft'. .   Beziehungen  zur 

arabiscben  Laute  57,  Ursprung  73,  75. 
Takt  97.  Ill,  Sechsachtel-Takt  113. 
Taktstrich  100,  im  Tanz  102,  bei  den  Fra^i- 

zosen  102. 
Tambour  de  Khorasan  61. 
Tanz,  Tempozeichen  99,  Uemiscli  von  Natur 

und  Kunst  105,  Rhythmik  111,  Namen 

der  franzosiscben  Tanze  111,  Folgetanze, 

Suite  112,  Tanzlaute  62. 
Tastar  de  corde  120. 
Temperatur,  gleichschwebende  66. 
Tempo  97,  bei  den  Folgetanzen  115. 
Tenor,  verscliwindet  127. 
Texte  zu  Gesangen  122  ft". 
Theorbe  10  A. 
Tonalitlit  103. 
Tonhohe.  absolute  52. 
Ton-Wiederholung,  an  Stelle  des  Punktes  33. 
Tordion,  oder  Tom-dion  112. 
TrUler  92.  114. 

Tritonus  105,  absiclitlich  gebrauclit  121. 
Tijomboncino.  B.,  122. 
»tjberlegen€  22,  43. 
Vihuela  63  A. 
Vii-dung,  Seb..  9. 
Vortragszeicheu  94. 
Waisselius  22. 
"Wasielewski,  W.  J.  v..  2. 
Wolf,  Jobaimes  41. 
Zahlen,  arabische  73.  74,  75. 
Ziehen,  s.  Stimmen. 
»Z\vicken«  34,  121, 
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